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KURZ BI=LICKIT]

Filmpodium und Filmkreis,Ziirich:
10.FILMMARATHON:

"FULLER INC CONTEXT"
13./14./15. November 1981 im
Kunstgewerbemuseum, Ausstellypgs-
strasse 60, Ziirich.

Freitag ab 10 Uhr:
UNDERWORLD,Josef v.Sternberg,1927
SUNRISE, F.M.Murnau, 1928
THE INFORMER, John Ford, 1935
LA GRANDE ILLUSION, J.Renoir,1937

Samuel Fuller's

I SHOT JESSE JAMES, 1949
THE BARON OF ARIZONA, 1950
bis ca. 23 Uhr

Samstag ab 9.00 Uhr:

SHOCKPROOF, Douglas Sirk, 1949
Samuel Fuller's

THE STEEL HELMET, 1950
FIXED BAYONETS, 1951
HOUSE OF BAMBOO, 1955
RUN OF THE ARROW, 1957
CHINA GATE, 1957
THE CRIMSON KIMONQ, 1959
UNDERWORLD USA, 1961
bis ca. 23.30 Uhr

Sonntag ab 10 Uhr:

Samuel Fuller's
SHOCK CORRIDOR, 1963
THE BIG RED ONE, 1980
Im Gefolge von Fuller:

Jean Luc Godard's
A BOUT DE SOUFFLE, 1959
LE PETIT SOLDAT, 1960
ALPHAVILLE, 1965
PIERROT LE FOU, 1965

Ende gegen 21 Uhr

Eintrittspreise einheitlich:
"Festival-Pass" Fr.30.-, nur
Freitag und Sonntag je Fr. 15.-,
nur Samstag Fr.20.- / Kein
Vorverkauf. Kassa gedffnet nur
jeweils eine halbe Stunde vor
Beginn.

AENDERUNGEN VORBEHALTEN!
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Filmpodium Ziirich + Cactus Film:
MRINAL SEN - ein radikaler, indi-
scher Filmemacher; 21.9.-24.10.1im
Kino Movie 1, Ziirich

5.0kt. CALCUTTA'71
9./10.0kt. CHORUS

12.0kt. MRIGAYAA
16./17.0kt. OKA OORIE KATHA
19.0kt. PARASHURAM

23./24.0kt. EKDIN PRATIDIN

Es freut uns, darauf hinweisen zu
kénnen, dass dieses Programm zum
Teil auch noch in andern Stadten
gezeigt wird: Lausanne, Genf, La
Chaux-de-Fonds, sowie:

Bern: Film am Montag, Kellerkino:

19.0kt. EK ADHURI KAHANI
26.0kt. CALCUTTA'71
2.Nov. CHORUS

9.Nov. OKA OORIE KATHA
16.Nov. EKDIN PRATIDIN

Basel: Le Bonfilm, im Camera:
23.-26.0kt. MATIRA MANISHA
28.-30.0kt. CALCUTTA'71

ab 30.0kt. MRIGAYAA
ab 30.0kt. EKDIN PRATIDIN
ab.28.0kt. PARASHURAM

Detailprogramme bei den Kinos.

"Hiesse eine Gelegenheit versdu-
men, vorurteilslos ein spannendes
Werk kennenzulernen, das die
Probleme eines radikalen Film-
schaffens 1in der Dritten Welt
zeigt." (Programmhinweis)

Voranzeige - Filmpodium Ziirich:
26.0kt.-30.Nov. je Montag, Moviel
ALGERISCHE FILME

30.0kt.-28.Nov. je Fr/Sa, Movie 1
VASSILI SCHUKSCHIN - finf Filme
des russischen Schriftstellers,
Schauspielers und Regisseurs.
31.0kt.-20.Dez. im Kunsthaus:
SCHWEIZER FILME DER 30er JAHRE
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Rainer Wemer Fassbinders

SCHMACKHTEND]E BOERJAFRIE

Konrad Adenauer mit sehnsiichtig in die Ferne schweifendem Blick, vor
einem Tonbandgerdt sitzend: ein schwarz/weiss Foto; iber das Foto ein
schmales Band mit Deutschlands Farben, Dazu erklingt Freddy Quinns
schmdchtiges Lied "Unter fremden Sternen”. Das mutet an, wie ein Ge-
schenk.

Jahrelang hatten die deutschen Mdnner unter fremden Sternen gelebt,
gekdmpft fiUr den totalen Sieg, um schliesslich in Kriegsgefangen-
schaft zu geraten. "Und ich sag zu Wind und Wolken, nehmt mich mit,
ich tausche gerne, all die vielen fremden L&nder gegen eine Heimat
aus", singt Freddy mit ma@nnlicher Stimme, und Adenauer hat sie wieder
nach - Hause gebracht, sie wieder-vereint. Allerdings musste er ein
grosses Stlick “Heimat" in der Fremde, im Osten zuriicklassen, dafir
aber gab er dem Deutschen Mann wieder Gewehre in die Hand, und vor
allem bescherte er seinem Volk das Wirtschaftswunder, Trédume und
Sehnslichte wurden wieder geweckt und gipfelten 1in technischer Fort-
schrittsgléubigkeit und in einer euphorischen Wiederaufbaustimmung.
Davon wollte jeder etwas haben, das wurde fhnen ja auch versprochen,
So auch der Jjoviale -und von unbandiger Lebenslust strotzende
Schuckert(Mario Adorf), der in der Baubranche durch den Wiederaufbau
bereits zu einigem Reichtum gekommen ist. Mit der Absicht, aus dem
kleinen Stddtchen eine amerikanische Grossstadt zu machen, wenn das
etwas einbringt und mit seiner geballt lebenshungrigen Art steckte
sich der Baulowe Schuckert die Stadtherren alle in die Tasche und
ldsst sie nach seiner Pfeife tanzen. Nicht allein im Rathaus treffen
die Stadtherren ihre Entscheide, die wesentlichere Vorarbeit wird im
stadtischen Puff auf dem Klo geleistet. “Hier sind wir doch alle
glsich®, meint Schuckert zum Birgermeister (Hark Bohm}. 1In diesem
Etablissement beweist Schuckert mit seiner kantigen Hemdsdrmiigkeit,
was fir ein toller Lbwe er doch ist! Hier kann er auch die Edelhure
Lola (Barbara Sukowa) - "Du hast den siissesten Arsch des westlichen
Yerteidigungsblindnisses”  (Schuckert}) -~ sein ganz persdnliches
Eigentum nennen, Nur einer scheint da nicht richtig mitmachen zu
wollen: Der neue Baudezernent von Bohm {Armin Miller-Stanl). Die
Puff-Besucher bedauern, dass er kein Ligner, kein Betrlger und vor
allem nicht korrupt ist. Fiir den sonst so sicheren Schuckert ist von
Bohm ein Unsicherheitsfaktor. Leicht kbnnte er die Kontrolle {iber ihn
verlieren, da von Bohm nicht im Puff - von dessen Existenz er nichtis
weiss ~ verkehrt, sondern abends sich in seine kleinbilirgerliche,

”~
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miefige Wohnung zuriickzieht, dort Geige spielt und sich seinem ost-
asiatischen Studium hingibt. Von Bohm ist etwas weltfremd, pride,
aber grundanstédndig und ehrlich., Aber gerade seine angestrengte
Tugendhaftigkeit wird ihm - {iber dem unentwegt der Raubvogel, wie von
Bohm Schuckert nennt, kreist - zum Verhdngnis werden,

Der Neuling von Bohm liefert Uberall Gesprachsstoff. Lola, milde ge-
worden vom ewigen Gerede, will ihn endlich kennenlernen, diesen rei-
nen, ehriichen Menschen, der sich so entscheidend abhebt von der
iibrigen feinen Gesellschaft. Ihre Sehnsucht treibt sie in seine Arme.
Von Bohm verliebt sich liber beide QOhren, merkt aber nicht, dass er
sich damit direkt in die Krallen des Raubvogels begibt. Da ist wohl
noch ein letztes Aufbiumen von Bohms, als er mit der Nase draufge-
stossen wird, dass eben seine heissgeliebte Lola in besagten Puff
als Séngerin auftritt: Esslin, sein Assistent, der Bakunin und Rilke
liest, von einem Deutschland ohne Waffen tréaumt und dafiir auf die
Strasse geht, fiihrt seinen Vorgesetzten in das Etablissement, damit
ihm die Augen gewaltsam getffnet werden. Als Lola von Bohm bemerkt,
tst es schon zu spdt, denn sie steht bereits auf der Blihne und singt
das sehnslichtige "Capri” Lied; sie wird allerdings von einer solchen
Wut gepackt, dass ihr Auftritt in eine aggressive, verzweifelte, aber
sinnliche Stimmung umschl&gt, die einen erschauern 1Hsst. Der tappsi~
ge Baudezernent von Bohm torkelt aus dem Lokal, geknickt und des-
illusioniert. '

Am folgenden Tag ldsst von Bohm ein Grossprojekt Schuckerts platzen,
Die Demiitigung, die ihm Schuckert unbewusst und unbeabsichtigt ver-
passte, will er mit der Vernichtung des Baulbwen rdchen und darin
seine Befriedigung finden. Yon Bohm sympathisiert kurz mit den Linken
und erhofft sich vor ihnen Hilfe. Doch Schuckert hat schnell be-
griffen, wie der Hase lduft. Er Uberldsst von Bobm seine Lels wund
schenkt dem Brautpaar obendrein sein Etablissement. Jetzt wo sie alle
unter einer Decke stecken und eine Hand die andere widscht, stenht der
profitgierigen Fortschrittsgldubigkeit nichts mehr im Wege.

Nach der eher fragwiirdigen, wohl technisch perfekt gemachten, aber in
Kitsch abgleitenden LILI MARLEN, ist dem produktionswiitigen, 35-jdn-
rigen Rainer Werner Fassbinder - er hat bis heute Uber 50 Kino- und
Fernsehfilme geschaffen - wieder ein Wurf mit grossem Format gelun-
gen, Fassbinder ging es nicht um eine tiefgrindige Analyse der S0er
Jahre, sondern um &in Stimmungsbild der miefigen Nierentischepoche
mit den George-Braque-Reproduktionen und den ersten Fernsehegeraten -
“Bald werden wir ein zweites Programm empfangen kbnnen, wenn alles
gut geht", meint von Bohm gegeniiber einem amerikanischen Neger, der
ihm erzghlt, dass in eben jenem Amerika dem es nachzueifern gilt, be-
reits 14 Programme rund um die Uhr zu sehen sind. Dieses MNacheifern
liegt immer etwas neben der Realitdt. Fassbinder stilisiert die
Realitdt der S50er Jahre bewusst und hdngt ihr einen vielfarbigen Man-
tel um. Die Wundertiitenfarben, die Xaver Schwarzenbergers Bilder zu
betdrender Unnatiirlichkeit verkommen lassen, sind ebenso Bestandteil
dieser stimmig eingefangenen Zeitepoche wie die Schnoddrigkeit des
drtohnenden, selbstzufriedenen Baultwen Schuckert, Lili Marlens Zeit
hatte er nicht mitgekriegt, sc flichtete er sich in einen pompiisen
Kitsch., Diese Zeit hat Fassbinder sehr direkt miteriebt. Er weiss al-
so wovon er spricht, namiich von einer Edelhure Lola, von einem Wirt-
schaftswunder Deutschland. _ Marcel Boucard
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HEAVEN'S GATE: Liebe zum Detail und fantastische Masslosigkeit




NEU IN UNSERN KINOS

I NG
i,
¥

] lL18

L e

CIMINOS W26 IN Dl

Selten hat ein Film in jlingerer Zeit bei Kritikern und Publikum so
harte Kontroversen ausgeltst, wie HEAVEN'S GATE von Michael Cimino.
Filr den seit seinem Erfolgsfilm THE DEER HUNTER viel gehdtschelten
Hollywood-Regisseur hatten sich Tiir und Tor gedffnet, doch was Cimino
wollte, war eine Himmelspforte - eine flr 36 Millionen Dollar., Mit
extravaganter Detailbesessenheit, die an den legenddr perfektioni-
stischen Erich von Stroheim oder den ihn noch liberbietenden Stanley
Kubrick erinnert, und fantastischer Masslosigkeit hat Cimino sein
HEAVEN'S GATE geschaffen und setzte damit dem amerikanischen Volk ein
von Spekulationen schon arg gebeuteltes Werk vor, das dieses rundweg
ablehnte., Ratlosigkeit bei Cimino, Aerger bei den Mdchtigen der
United Artists waren die Folge. Ciminos Film kam zu einem Zeitpunkt
ins Kino, als sich in Amerika das Rad bereits rlickwdrts bewegte: eben
war der erzkonservative, ehemalige Hollywood-Schauspieler Ronald
Reagan zum Présidenten gewdhlt worden. Euphorie auf der einen,
Enttduschung auf der anderen Seite.

Urspringlich hiess Ciminos Projekt "The Johnson County War" und exi-
stierte bereits vor THE DEER HUNTER. Noch 1874 wurde es von mehreren
Studios abgelehnt: Western waren nicht gefragt, und Cimino war kein
Name. Aber nach dem reichen Oscar-Segen {ber THE DEER KUNTER griffen
die Produzenten zu und glaubten mit HEAVEN'S GATE das sicherste und
heisseste Geschdft aller Zeiten an der Hand zu haben. Der Hollywood-
Riese United Artists machte 7,5 Mio. Dollar Jlocker. Nach etlichen
Ueberarbeitungen des Drehbuches war das Budget bis zu Drehbeginn auf
14 Millionen angestiegen. Wahrend sechs Monaten wurde gedreht und am
19. November 1980 fand in New York die Premiere des fast vierstindi-
gen Opus' statt. Dem finanziellen Disaster - die Kosten des Filmes
beliefen sich inzwischen auf 36 Mio. Dollar - folgte eine ver-
nichtende Kritik in der amerikanischen Presse. Die "New York Times™
schrieb: “HEAVEN'S GATE versagt so vollstdndig, dass man vermuten
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kbnnte, Cimino habe seine Seele dem Teufel verkauft ... Nichts in
diesem Film funktioniert ordentlich .,.." Dies bewog die United
Artists, den Film 'auf Wunsch Ciminos', wie es offiziell hiess,
sofort aus den Kinos zurlickzuziehen, Cimino verkroch sich 1in den
Schneideraum und stellte eine um 70 Minuten(!) gekiirzte Fassung her,
die dann in Cannes pridsentiert wurde. "Der Priigelknabe eines ver-
fehlten Managements wurde an den Leinwand-Pranger gestellt, in den
Wettbewerb gejagt, in der prompt erfiillten Erwartung, dass die
europdische Kritik in HEAVEN'S GATE ein Meisterwerk entdecken werde.”
(Spiegel)

Michael Cimino wurde zum Prligelknaben einer neuen politischen Aera in
Amerika. Er sah sich vom amerikanischen Publikum missverstanden und
glaubte, 1in Europa mehr Verstdndnis flir sein Opus zu finden., Das
trifft im allgemeinen auch zu. Doch in Europa ist man Uber die 70-
Minuten-Kiirzung verdrgert und glaubt, nur noch ein verstimmeltes Werk
gesehen zu haben. Die Amerikaner dagegen fiihlten sich in fdhrem neu
erwachten Nationalstolz verletzt. Ihr vom Western-Mythos getragenes
Geschichtsverstéandnis 1ist durch HEAVEN'S GATE etwas 1ins Wanken
geraten, denn eben dort hackt Cimino ein., Der Film beginnt mit einer
breitangelegten Sequenz auf dem Universitétsgelinde von Harvard, wo
die humanistische Philosophie gepredigt wird, die den Menschen in den
Mittelpunkt stellt und ihm freies Denken garantiert, Dieses feine
Gedankengut kollidiert aber alsbald mit der grausamen Realitdt
ausserhalb der Universitidtsmauern. Der Weg des Helden (Kris
Kristofferson) flinrt von Harvard nach Wyoming. Dort heuerte im Jahre
1892 die Cattle Company, der méchtigste Verband der Rinderbarone, ein
Mordkommando an, das flr Recht und Ordnung sorgen sollte, Das Recht
definierten sie gleich selber: jeder Einwanderer, der auf das
amerikanische Recht pochte, wurde zum Anarchisten gestempelt. 125
solcher Anarchisten waren auf der Schlachterliste der profitgierigen
Barone, die in ihrer selbstgestellten Aufgabe obendrein noch von der
US-Army unterstiitzt wurden. Doch die Armen setzten sich zur Wehr, und
es kam zum beriichtigten "Johnson-County-War”. Cimino hat diese
morderische Schlacht mit der gleichen extravaganten Detailbesessen-
heit und epischen Breite wie die Uni-Szene inszeniert und mit
unerbittlicher Hartndckigkeit verweist er auf den Gegensatz zwischen
humanistischer, verlogener Gefilhlsduselei und hautnaher Wirklichkeit,:
wo es ums Ueberleben und die Existenz geht. Die knaliharten
Kontraste, die Cimino behutsam und penetrant entbldttert, mussten
durch die restaurative Stimmung in Amerika bedingt unweigerlich ins
Auge gehen, Etwas naiv meint Cimino: "Der Film hat viele Erwartungen
ber den Haufen geworfen, Die meisten haben wonl eine Bestdtigung von
bestehenden Werten erwartet, eine Bestdtigung Zhnlich wie etwa bei
SHANE oder RED RIVER, nur in grosserem Rahmen. Weil der Film das
nicht geliefert hat, waren diese Erwartungen eben enttauscht.”

Mit HEAVEN'S GATE scheinen sich die Tore zu einer kritischen
Auseinandersetzung mit der amerikanischen Geschichte geschlossen zu
haben, zumindest solange, wie Reagan am Steuer einer restaurativen Be-
wequng sitzt. Michael Ciminos ganz perstnlich geprigte Dramaturgie,
seine epische Erzdhiweise mit der fast grenzenlosen Liebe zum Detail
und der Penetranz, mit der er sie zeigt, nagt an den empfindlich
gewordenen Nerven des Amerikaners. Mit altmeisterlicher Bravour hat
Cimino ein iiberwdltigendes, beklemmendes Werk geschaffen, das seine
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Wirkung nicht verfehit hat. Wie “breughelsche Tableaux" muten die vom
Kameramann Vilmos Zsigmond in sehr enger Zusammenarbeit mit Michael
Cimino konzipierten Bilder an. Sie sind von einer diabolischen
Sinnlichkeit und Schonheit. Cimino ging es aber nicht nur um schéne,
perfekte Bilder, sondern auch um einen ebensc perfekten Ton. Wie dies
im amerikanischen Film iblich 1ist, verwendete er widhrend den
Dreharbeiten lediglich einen Fiihrungston. Im Tonstudic liess er dann
jede Stimme und jedes Gerdusch nachsynchronisieren. Dabei legte er
auf die Gerdusche sein besonderes Augenmerk. Die Dialoge erscheinen
vielfach nur als Bestandteil der Gerdusche, sie sind intergriert in
die aufwendige Gerduschkulisse. Cimino nimmt es din Kauf, wenn
Dialogpassagen nicht durchwegs verstdndlich sind, damit der Ton zum
festen Bestandteil des Bildes wird, eine symbiotische Wirkung hat. Da
ist ein Offizier, der inmitten der mdrderischen Schlacht nach seiner
Taschenuhr gre1ft Das Ticken der Uhr ist deutlich zu horen. Oder da
ist der hohe Offizier, der wihrend des Kampfes seine Hose runterzieht
und seinen fetten, nackten Arsch den Emigranten entgegenstreckt. Das
Aufschnallen des GUrte!s und das Runterziehen der Hose ist neben
allen anderen Gerduschen sehr présent und wirkt dadurch noch
penetranter, noch bdser. Der Filmton, lange stiefmiitterlich behandelt
- vor allem im europdischen Film zum Teil bis heute noch; von noch
grosserer Perfektion und Detailbesessenheit, weil er eine Tléngere
Erfahrung hat, sind etwa Stanley Kubricks Tonbearbeitungen - wird
hier als Stiimittel optimal eingesetzt, ohne spezielle Toneffekte
wie etwa das heute vielgepriesene Dolby-System heranzuziehen.

Der Film hat 1in den Kopfen vieler Amerikaner etwas in Bewegung
gesetzt. HEAVEN'S GATE hat aber auch 1in Hollywoods Traumfabrik
Bewegung ausgeldst. Norbert T, Auerbach, der Méchtige der United
Artists, wollte allerdings nichts von einem Einfluss der neuen
politischen Aera in Amerika wissen, der sich auf den Film, die
Kiirzung niedergeschlagen hat. Er meinte etwas lakonisch: “Wir kdnnen
uns nicht erlauben, einen solch langen Film in die Kinos zu bringen.
Das Publikum will keine Filme iiber 2zwei Stunden sehen." Die Frage
bleibt nur, ob Auerbach weiss, was das Publikum wirklich will. Sicher
ist fir ihn dagegen, dass Hollywood wieder einmal in einer Krise
steckt. Darliber gibt es keinen Zweifel. Wie sich Hollywood aus dieser
neuen Krise herauswinden wird, das bleibt abzuwarten.

Sicher ist auch, dass Michael Ciminos HEAVEN'S GATE die michtige
United Artists f1nanz1e11 k.o. geschlagen hat. Norbert T. Auerbach:

“Wenn man weniger Einnahmen, aber grdssere Kosten hat, dann muss man
friiher oder spiter pleite gehen. Das ist ganz einfach und klar." Der
briillende Lowe von MGM hat die United Artists verschluckt und daraus
zieht Auerbach die Konsequenz: "Die Macht der Regisseure ist zu gross
geworden. Die Produzenten miissen die Kontrolle wieder zuriickhaben.
Wir missen die Regisseure wieder disziplinieren. Scorsese, Coppola
und Cimino haben sich nie um Geld gekiimmert. Das ist thnen vollkommen
egal. Cimino ist nur ein Fall unter vielen. HEAVEN'S GATE sollte 11
Mio. kosten, am Schluss hat er aber 36 Mio. gekostet. Das kann eine
Gesellschaft wie unsere nicht aushalten, das 1ist klar." Nicht nur
United Artists geht an die MGM, eine andere Grossfirma, die 20th
Century Fox wurde fiir 650 Mio. DoT]ar an einen amerikanischen

Oeimagnaten verkauft.
9 Marcel Boucard
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Bestellungen, Anfragen:
Filmbulletin, Kath. Filmkreis ZUrich, Postfach, CH-8023 Zurich

EINIGE DATEN Z¥ LOLA:

Regie: Rainer Werner Fassbinder; Orehbuch: Petzr Wirthesheimer, Pea FrBhlich; Kamsera:
Xaver Schwarzenberger; Kaseraassistent: Josef VYavra; Schaitt: Juliane Lorenz;
Tonaufnahmen: Vladimir Vizner; Tonassistenz: Stanislav Litera; Musik: Peer Raben.
Darsteller: Barbara Sukowa (Lola), Armin HNueller-Stahl {(VYen Bohms), Maric Adorf
(Schuckert), Matthias Fuchs (Esslin), Hark Boha (VY8lker, BOrgermeister), ua.
Produktion: Rialte Film/Tric Film; Produzent: Horst MWendlandt. BRD 1981. \Li#nge:
113min. Im Verleih von: Europafils S.A.

EINIGE DATER ZU HAVERS' GATE

Regie: Michael Cimino; Orehbuch: Michael Cimino; Kamera: Vilmos Zsigsond,ASC;
Kameraoperateur: Jan Kiesser (mit 10 Mitarbeitern und drei Assistenten); Schnitt: Tom
Rolf; Tonaufnahmen: Darin Knight; Tonassistenz: Don Bolger; Supervising Sound Edi-
tor: James J.Klinger; Sound Editors: Richard W.Adams, Tom RcCarthy; Dubbing Mixers:
Buzz Knudsen, Don MacDougall, Chris Jenking; Musik: Tambi Larsen. :
Darsteller: Kris Kristofferson (Averill), Christepher Walken (Champion), John Hurt
(Irvine), Isabelle Huppert {£1la), Joseph Cotten (The Reverend Doctor) ua.

Produktion: United Artists Corporstion; Produzent: Joann Carelli. USA 1980. Linge:

cetwa 170min, Im Verleih vomn: Unartisco S.A.
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(MONTAGE) GESPRAECH AM KAMINFEUER

Beat Kuert e Fredi M. Murer » Florian Eidenbenz

IDAS TI

gog

AM GESTALTEET Sk

Es handelt sich hier insofern um ein fiktives Gesprich,

als es in der vorllegenden Form gar nle stattgefunden hat,

sondern aus drei Gesprichen MONTIERT wurde, die ich mit den

Filmemachern BEAT KUERT und FREDI M.MURER, sowie mit dem

Tonoperateur FLORIAN EIDENBENZ jeweils allein gefUhrt habe.
Walt R.Vian

WALTeR: Was uns heute interessiert sind weniger inhaltliche Dinge ails
Hintergriinde bei der Herstellung der Filme. Genauer noch, alles was
den Ton in den Filmen und seine Gestaltung betrifft.

Da dies ohnehin nicht ganz streng herauszuldsen sein wird, vielleicht
zuerst die Frage nach dem Yorgehen, wenn Ihr einen neuen Film
vorbereitet, ganz allgemein.

BEAT: Die beiden Filme SCHILTEN und NESTBRUCH unterscheiden sich
insofern, als dem einen eine Buchvorlage und dem andern eine eigene
Idee des Schauspielers Michael Maassen zu Grunde liegt, aber das
erste Drehbuch wurde beide Male eigentlich im Hinblick auf eine
Eingabe beim Bund geschrieben. Nachdem der Bund dann zugesagt hatte,
blieb noch die Restfinanzierung sicherzustellen. Das ging Jeweils
sehr schnell - erstaunlich schnell fir schweizerische Verhdltnisse -
weil der Bund 1in beiden F&llen eigentlich sofort und eher wider
erwarten zugesagt hat. Schrell ging es auch, weil die Budgets sehr
klein sind. Bei SCHILTEN waren es 320 000, jetzt bei NESTBRUCH sind
es 455 000 Franken. Man braucht in der Schweiz nicht weit zu reisen.
Die paar Miglichkeiten, die man hat,sind rasch ausgeschipft: entweder
machen diese Quellen bei der Finanzierung mit,oder eben nicht, Wir
hatten beide Filme nicht drehen kdnnen, wenn das Fernsehen nicht zum
Bund hinzu gekommen wire. '
WALTeR:Und wie kamst du zum Konzept der GRAUZONE?

FREDI:Das Konzept der GRAUZONE war stark bedingt durch ein
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selbstbeschrinktes Budget. Ich war mir bewusst, dass ich meinen
ersten Spielfilm mache und dass Geld ein Stilmittel ist., Viel Geld
bringt mehr Verantwortung und mehr Leute die dreinreden. Die
Selbstzensur, im Hinblick auf die Verpflichtungen die das Geld mit
sich bringt, beginnt zu spielen. Da ich mir einen miglichst grossen
Freiraum fir meinen ersten Spielfilm erhalten wollte, hab ich mir
ausgerechnet, wieviel Geld ich relativ problemlos via Fernsehen, Bund
und zugewandte Orte, die man kennt, finden kann. Dabei bin ich auf
ein Budget von 450.000 Franken gekommen und diese Grissenordnung
Tegte die Stilmittel fest: 16mm, schwarz/weiss - wobei letzteres
nicht primdr vom Geld diktiert wurde, sondern auch daran lag, dass
meine sdmtiichen grossen Vorbilder, meine ersten grossen filmischen
Erlebnisse und auch meine Ausbildung als Fotograph an der Fotoklasse
weitgehend in schwarz/weiss ‘stattgefunden' hat. Weil ich deshalb
dazu eine Beziehung und eine Liebe habe , hatte ich das Bedlrfnis den
Film schwarz/weiss zu machen - und nicht etwa weil der Film GRAUZONE
hefsst!

Wie immer sind das halt ldngere Geschichten.

Vor der GRAUZONE - die im Arbeitstitel unter anderem, denn der Film
hatte diverse Arbeitstitel, "Der Angestellte” geheissen hat - habe
ich ldngere Zeit an einem Drehbuch gearbeitet, an einem ziemlich
grossen Thema fiir einen epischen Film mit sehr viel Personen, mit
Rickblenden in die Zeit um die Jahrhundertwende. Und das wurde immer
dicker und 1ist gewachsen und ich hatte plotzlich das Gefihl, fir
einen ersten Spielfilm, mit sovielen Schauspielern, soviel Aufwand
und soviel Budget, iiberfordert mich das, das ist mir eine Nummer zu
gross - ich mochte lieber einen eine Art eher experimentelien,
kleineren Film machen. Zudem wollte ich nicht ins Fahrwasser des
alten Schweizer Films kommen und sah, dass es schwierig wére, meine
eigene Richtung, meinen eigenen Stil aufrecht zu erhalten mit einem
Budget von ein, zwei Millionen Franken.

Und da ich Jjeweils nicht nur an einem Projekt arbeite und beim
Zeitungslesen auch Materialien - alles, was mir zur Zeit zu gehiren
scheint - sammle, hab 1ich dann auf eine Thema aus meinem Archiv
zuriickgegriffen. So in der Zeit bevor Cinceras Archiv auffliog, als
die  Herumschniiffelei  Uberhaupt eine aligemeine Verunsicherung
geschaffen hat, wollte ich dazu mal einen Dokumentarfilm machen; und
da mich diese Verunsicherung und dieser Zwischenbereich, dem ich dann
den Namen “Grauzone" gab, ohnhin nebenher beschdftigt hat, griff ich
das Thema auf, Aber jetzt wollte ich eine Geschichte erzdhlen und
nicht einen Dokumentarfilm machen., Ich hatte dazu kein Drehbuch,
sondern ein Konzept und das war relativ simpel: die Chronik eines
Weekends von Freitagabend 17Uhr bis Montagmittag um 12. Diese 72
Stunden hab ich grafisch aufgezeichnet und Stunde um Stunde mit den
beiden gewdhlten Hauptfiguren aufgefiilit. Vordergriindig 1ist es, auf
der einen Ebene, die Geschichte dieses Ehepaars, Alfred und Julia, an
diesem Wochenende. Die andere Ebene bildet im Grunde genommen so eine
Sience-fiction Erzdhlung, die 9ich mal entworfen habe, von einer
eigenartigen Epidemie, die um sich greift. Das waren eigentlich zwei
Filme, die ich zu kombinieren versuchte, indem ich die etnografische
Ebene visualisierte und die Sience-fiction Geschichte, die so zwei,
drei oder zehn Jahre in die Zukunft verlegt ist, sozusagen im Off,
also in der Form eines Horspiels, untergebracht habe,
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WALTeR: Das war alsc eine bewusste Entscheidung, bereits in diesem
Stadium der Konzeption?

FREDI: Das war eine bewusste Entscheidung, die mit dem Budget zu-
sammenhidngt, Ich hatte ziemiich viele Szenen geschrieben, welche auch
die fiktive Ebene visualisierten, merkte aber bald, dass ich dazu
viel mehr Geld brauchen wiirde, Und genau da wurde eigentlich das
Budget, das Geld eindeutig zum Stilmittel. Diese Militdrkonvois,die
ich gerne gezeigt hdtte ... - und die Berichterstattung liber solche
Epidemiefdlle wollte ich in den Studios des Schweizer Fernsehens so
aufnehmen, dass es villig authentisch gewirkt hitte. Ich durfte aber
in den Fernsehstudios keine fiktiven Nachrichtensendungen machen.
Somit hdtte ich das alles Bauen oder sonstwo finden miissen, denn die
Authentizitdt war mir wichtig: ich wollte die Fiktion realistisch
machen. Und weil das vom Budget her nicht drinn lag, hab ich
beschlossen, das alles ins Off, auf die Tonpiste zu verlegen,

WALTeR: Wann werden die Mitarbeiter, die nicht am Drehbuch schreiben,
in die Vorbeitungsarbeiten einbezogen?

BEAT: Fiir mich ist klar, dass ich Jjeweils mbglichst mit der selben
Equipe arbeiten mochte. Bei SCHILTEN und NESTBRUCH sind alle
wichtigen Funktionen von den selben Leuten besetzt.

Der Kameramann, aber auch andere Mitarbeiter, wie 2z.B. Markus
Fischer, der den zweiten Beleuchter macht, haben das Drehbuch bereits
in der ersten Fassung gelesen und ihre Kritik angebracht, Florian
fand beispielsweise, in der Wohung in Frankfurt,wo sich das Gesprich
um die Machbarn dreht, miissten diese doch auch horbar sein - was ja
einleuci.tend ist, denn in jedem Neubau hdrt man sie, aber mir selber
ist das nicht eingefallen. Im Uberarbeiteten Orehbuch 1ist der
Vorschlag eingebaut. Aber wesentlich zusammenarbeiten wmwit den
Mitarbeitern will ich erst, wenn ein definitives Drehbuch besteht.
FLORIAN: Ich bekomme jetzt eigentlich friher und friiher, was ich sehr
gut finde, Drehbuchvorschldge und Unterlagen an denen gearbeitet
wird, Zu diesem frihen Zeitpunkt kann ich eigentlich noch nichts
sagen, aber es ist irgendwie angenehm, wenn man weiss, was auf einen
zukommt - anderseits ist es aber auch wieder gar nicht so wichtig fir
mich.

BEAT: Fiir NESTBRUCH stand eigentlich der Drehort mit dem Haus, wo
Michael Maassen die Idee zum Film hatte, fest. Dann kam der
Ausstattungsieiter, Hans Gloor, und sagte, wenn er das Haus so
einrichten wiirde, wie er sich das vorsteile, dann kdme das viel zu
teuer, Hans suchte und fand dann ein Haus, dass viel geeigneter ist.
Und dieser VYorgang ldsst sich verallgemeinern: Ich versuche den
Mitarbeitern zu sagen, was ich will, was ich mir vorstelle, und gebe
ihnen das Drehbuch, damit sie, wenn sie denken sie haben begriffen um
was es geht, selber ihre Phantasie einsetzen kdnnen. Wenn es ideal
1duft, bin ich meistens begeistert wenn ihre VYorschldge kommen, oder
habe sogar das Gefiihl, dass ich von selbst gar nicht draufgestossen
wdre, Wobei ich eben glaube dass, die Voraussetzung fir eine ideale
Zusammenarbeit eben ist, dass ich zuerst sehr genau weiss, was ich
will, und dann auch fdhig bin meine Vorstellungen zu vermitteln,
damit die andern mitarbeiten kOnnen: wenn ich kein klares Konzept im
Kopf habe, dann wird der ganze Prozess verlédngert, es wirdkompliziert
und uneinheitlich,
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FREDI: Ich war bei der GRAUZONE anfénglich verunsichert, wieweit ich
meine fixen Vorstellungen - und die hatte ich - durchsetzen und den
andern aufzwingen und wieweit ich mir von den Mitarbeitern, die Ja
alle kreativ auch das ihre einbringen etwas anbieten Tassen soll. Als
langjdhriger one-man filmmaker, der alles im Alleingang gemacht hat,
inklusive Kamera, war es fir mich eher schwer, mich davon 2u 18sen.
Etwa dem Kameramann abstrakt mit den Hénden auf dem Riicken zu
erkldren, wie ich mir Bilder, Schwenks vorstelle, machte mir grosse
Mihe - auch aus Respekt vor der Persinlichkeit des Andern und seinen
Yorstellungen., Zwar hatten wir den Film Szene flr Szene durch-
gesprochen, auf dem Drehplatz zeigte sich aber, dass wir zum Tei}
unterschiedliche Vorstellungen hatten, auch da wo wir uns einig
glaubten,

Je nach Professionalitdt mag ein gewisser Standart zwar dennoch
erreicht werden, aber nur wenn die Verantwortlichkeiten gekldrt sind,
kann sich auch der Mitarbeiter verwirklichen., Durch eine
Vertrauenssituation 1in der Arbeit kann dann manchmal noch eine
weitgehende Steigerung entstehen, die durchaus gegenseitig ist - da
hab ich, im Hinblick auf einen kiinftigen Film, sicher gelernt.

Die Zusammenarbeit mit Berhard Sauter, der flir das Decor
verantwortlich war, zwang mich, flir diese zwei Personen, Alfred und
Julia, eine iber das Weekend hinaus, bis 1in die Kindheit reichende
Biografie zu erfinden - das ist alles erfunden, dazu gab es kein
Vorbild, sondern vielleicht zwanzig oder mehr Vorbilder aus meinem
ndheren und entfernteren Bekanntenkreis, aus Gerichts~-
berichterstattungen, aus Zeitungsnotizen, das war beinahe eine
etnografische Recherche iiber so ein Durchschnittsehepaar. Wir zeigen
das CEhepaar ja nur ein Weekend lang, also mussten ihre sieben
Ehejahre und ihre Vergangenheit, sollten sie iiberhaupt eingebracht
werden, ins Decor verlegt werden. Bernhard hat gefragt, wo waren die
in den Ferien?, welche Linder?, was hdngen sie fiir Bilder an die
Wand?, was haben sie aus ihrem Kinderzimmer mitgebracht?, was auch
vieles in die aktuellen Dialoge eingebracht hat.

Und in diesem Sinne war auch mit Florian das Erarbeiten dieser
Tonebene sehr anregend - Florian hatte fiir dieses Tonkonzept sowas
wie eine Co-Autorenschaft.

Ich wusste einfach, dass der zweite Film 1im Ton stattfindet und dass
ich da ein sehr realistisches, authentisches Tonklima will, das
heisst: authentische Radiosprecher, den Radiosound und dass der
unterschiedlich tonen muss, wenn er aus einem Kassettenrecorder oder
aus einem heimlichen Lautsprecher in einer Fabrikhalle kommt und da
war natlirlich der Florian, der sehr angefressen ist, der Mann, der
mir das technisch realisierte. Seine Besessenheit hat das noch weiter
getrieben, als ich das sonst wahrscheinlich gemacht hdtte,

In einem gewissen Sinne ist GRAUZONE ja auch ein Dokumentarfiim lber
einen Tonler ~ wenn ich einen Film liber einen Schauspieler machte,
dann kdnnte der sich selber einbringen und so hatte Florian als
Tonspezialist sozusagen einen Tonspezialisten glaubwiirdig zu machen,
diese Authentizitdt musste er realisieren und insofern hat auch er
seine Intensionen in einem hohen Masse einbringen kénnen. Es war auch
eine tolle Zusammenarbeit.

FLORIAN: Der Kontakt und die Zusammenarbeit hat sich allerdings
iberhaupt erst eingestellt, als der Film bereits ein ganzes Jahr lang
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abgedreht war und wir anfingen an der Tonspur zu arbeiten. Bei den
Dreharbeiten hab ich den Ton aufgenommen, war aber eher sauer, weil
ich das Gefiihl hatte, da wird man nie gefragt, ob die Aufnahme in
Ordnung sei; 1dch hab meine Arbeit gemacht, aber ich wusste, am Abend
steig ich ins Tram - zwar eher erst um 10 als um 5 Uhr ~ aber sonst
genau wie Jjeder andere, der am Morgen zur Arbeit fdhrt und Abends
zuriick.

Obwohl ich, als ich das Drehbuch gelesen hatte, einfach gewusst habe,
dass ich alles tun werde - seit ich wieder in der Schweiz war, habe
ich nie an einem Film gearbeitet, der so genau auf der Linie lag, auf
der ich arbeiten wollte -, damit es auch so ausgeflhrt werden Kkann,
wie es da entworfen war. Es ist aber immer sehr einfach zu sagen: ich
stell mir das so vor, ich michte das und das machen - und der Teufel
steckt dann wirklich erst in der Ausfilhrung. Gerade bei der GRAUZONE
wurde enorm viel Arbeit hineingesteckt, bei der es dann doch noch
irgendwie ganz gegenseitig gelaufen ist. Fiir mich war es die erste
Gelegenheit in Jahren ganz konsequent an ein paar Dingen zu arbeiten
die ich ohnehin einmal machen wollte - ich hatte damals eine ldngere
Durststrecke von Arbeiten, die nicht sehr interessant waren, in die
ich auch nicht stdrker einbezogen wurde, so dass ich mich eher am
falschen Platze fihlte - und anderseits brauchte Fredi  jemunden,der
sehr viel Zeit investieren und so eine komische Mischung zwischen
Technik und Ideen beitragen konnte.

FREDI: Wdhrend den sieben Wochen Drehzeit haben wir eben nur den
einen, den visuellen Film gemacht, da wurde einfach ein Synchron-Ton
gemacht, Und da ich zum ersten Mal mit Schauspielern und szenischen
Problemen 2zu tun hatte, hab ich mich relativ wenig um den Ton
gekiimmmert - und da wiirde ich riickblickend auch zugeben, dass ‘ich
Florians Bereich eher stiefmiitterlich behandelt habe.

Das ist wahrscheinlich nicht nur mein Problem, dass man den Ton so
als Parallelerscheinung zur Kamera versteht: dass die Regisseure kaum
reinhtren, wie das tént und erst am Schneidetisch reklamieren, weil
es nicht ihren Vorstellungen entspricht, Oft werden die Tontechniker
sozusagen zu Filhrungston- Aufnehmern, also zu Randfiguren reduziert,
was ein grosser Fehler ist, weil man das sowenig wie die
Kamerakonzeption dem Zufall Uberlassen darf. Man kann Ton und Ton
machen.

BEAT: Mir ging es bei SCHILTEN nur darum, einen ausgezeichneten
Tonmann zu finden - und Florian war gerade verfiigbar. Soweit war's
Zufall, bei der Zusammenarbeit hat sich dann aber gezeigt, dass er
deshalb ideal ist fiir meine Bediirfnisse, weil er kreativ ist und auch
Ideen, in Bezug auf den Ton, einbringt.

Florian ist ja ein Verfechter des Anliegens, dass der Ton im Film
wichtig wird, Dafir war ich auch immer, nur hab ich dann bei der
Fertigstellung aber auch schon bei der Vorbereitung und beim Drehen
bemerkt dass der Ton immer unbewusst das Stiefkind bleibt. Man nimmt
auf alles Ricksicht - ausser auf denTon, Und wenn man dann eben eine
halbe Stunde warten muss, weil es noch storendeNebengeridusche gibt,
dann werden alle nervigs und gehdssig. Muss aber etwa auf die Kamera
gewartet werden, dann passiert das viel weniger schnell.

Wir sprachen zu Beginn von SCHILTEN dariiber, welche Gerdusche dieses
Schulhaus “charakterisieren". Da gab es verschiedne Gerdusche, die
wichtig sind, etwa "die Uhr aufziehen", “Treppen-Gerdusche", die
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Glocken, das Hacken vom Friedhof her. Zu Beginn wollten wir noch
stirker darauf eingehen, weil wir glaubten, dass man damit arbeiten
kann, Mit dem Drehen und bei der Fertigstellung kamen allerdings die
alten Probleme: wir hatten soviele andere Probleme mit dem Film, dass
der Ton eben doch immer nur noch an letzter Stelle berlicksichtigt
wurde, Etwa beim Schnitt, bis da nur alle Binder zusammen sind und
bis sie beim Direktton mit dem Bild Ubereinstimmen und bis man dann
noch die Ersatz-Gerdusche, die unbedingt dabei sein mlissen zusammen
hat, vergent soviel Zeit und Energie, dass dann diese zusdtzlichen
Dinge beinahe vegessen gehen, oder wenn sie noch bericksichtigt
werden, dann gibt's wieder zuwenig Moglichkeiten,um sie sinnvoll
einzusetzen. Es ist Jja so, wenn mal der Direktton vorhanden ist und
das Gerdusch dazu, dann misste das wieder zurlickgenommen und
abgeschwidcht werden, damit das urspringlich vorgesehene Gerdusch
hinzugenommen werden kann, Das wird sehr kompliziert und man kriegt
plotzlich andere Resultate als man sich das eigentlich vorgestellt
hat. .

WALTeR: Das erstaunt mich jetzt insofern, dass einerseits zwar klare
Vorstellungen fiir den Ton bereits bei den Vorarbeiten zu den Filmen
vorlagen, anderseits aber-auch bei euch der Ton - wenigstens bei den
Dreharbeiten - recht in den Hintergrund gedréngt war. Ist das einfach
notwendig, oder kommt es einer Ueberforderung gleich, alles genau im
Auge zu haben?

Immerhin hatte ich den Eindruck, dass gerade SCHILTEN und GRAUZONE
Filme sind, bei denen ungewohnt differenziert mit dem Ton gearbeitet
wurde,

BEAT: Nun, im Vergleich zu anderen Filmen miisste es ja eigentlich so
sein, wie Du sagst, denn wir haben uns effektiv sehr viel Mihe
gegeben., Was ich ausdriicken wollte ist eher, dass wir noch nicht ganz
zufrieden sind. Also das kommt hinzu, Florian hat weiter
mitgearbeitet, es war fir einmal nicht so, dass der Tonmann nach den
Dreharbeiten wegging, sondern er blieb bei der Montage dabei und hat
natiirlich dann auch noch bei der Mischung mitgemacht, Es ist wohl
auch wesentlich, dass er auf den Ton dringt, wenn dich den wieder mal
vergesse,

FREDI: Ueberforderung ist an sich eine inakzeptable Entschuldigung.
Ich glaube, dass man, so wie man sich die Rushes ansieht, sich den
Ton anhdren kann - da ist es sogar noch einfacher -, was ich auch
gemacht habe,

BEAT: Das haben wir bei SCHILTEN tatsd@chlich auch gemacht - obwohl's
nicht iblich 1ist, Wir haben mit dem Kopfhtrer das Resultat sofort
nach der Aufnahme abgehiirt, wobei es von meiner Seite nicht etwa um
die Qualitdt ging, sondern um die Atmosphdre, den Ausdruck
irgendwelcher Gerdusche, die noch zu hiren sind, die ja stdrker oder
weniger stark eingesetzt werden konnen. Und das ist eigentlich mehr,
als wenn man durch die Kamera blickt und doch nicht {mmer genau
abschdtzen kann, wie das im Film ausschaut, weil sich ja aliein durch
die Beleuchtung noch einiges &ndert.

FREDI: Ich hatte Vertrauen zu Florian und dch bemiihte mich, bei den
Dreharbeiten ihmdie Zeit zu geben,den Ton einzurichten. Oft gibt es
so ein Duell zwischen dem Kameramann und dem Tonmensch, weil der
Kameramann, wenn er das Licht gemacht hat, drehen will und dann féngt
der Tonmann noch an Eierkartons aufzuhdngen oder man wartet bis ein
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Storgerdusch, das nur der mit seinen Kopfhirern wahrnimmt, aufhdrt -
und sehr oft werden dann so gruppendynamische Probleme bei diesem
ungeduldigen Warten, Frustrationen, die von ganz wo anders her
kommen, am Tonler abreagiert. Er ist vor dem Drehen immer noch der
letzte. Es geht ja chnehin ja immer sehr lang bis das Licht steht die
Travellings richtig laufen und alles stimmt. Wenn dann alles soweit
stimmt, kommt der Tonler noch und dann muss man nochmals warten, o
wird er sehr oft in die Rolle des schwarzen Peters gedrdngt. In
dieser Beziehung hat sich allerdings in letzter Zeit einiges
gebessert, von den Filmern her ist das Bewusstsein dafir also
inzwischen grdsser geworden.

Die eigentiich kreative Tonarbeit aber hat erst begonnen, als ich mit
-GRAUZONE am Schneidetisch war - da wurde dann sozusagen der zweite
Film, diese Sience-Fiction-Story fiir und (ilber die OChren des
Zuschauers realisiert.

WALTeR: Was zahlt ist das Resultat. Es konnte aber ja sein, dass aus
der Not eine Tugend gemacht wurde, das heisst, dass nach dem Sichten
des aufgenommenen Materials, misslungenes mit Hilfe des Tons noch
gerettet wurde.

FREDI: Die Hintergrundsgeschichte war etwa zehn mal 1dnger und
ausfihrlicher: mein Problem war, diesen Stoff, den 1ich auf der
Tonpiste durch Radio und Fernsehen vermittel wollte, auf einen
Bruchteil des Geplanten zusammenzupressen ohne unverstandlich zu
werden. Heute hdtte dich eigentlich mehr Lust den Film Uber diese
Epidemie zu machen und das Ehepaar in den Hintergrund zu dréngen.
BEAT: Ich habe frither 1immer gedacht, Filme entstdnden am
Schneidetisch und das war bei mir auch immer der Fall. Da kam man mit
einem Haufen Material und begann diese Teile zusammenzusetzen bis sie
ungeféghr passten, aber selten richtig passten - und dann wurde
gebastelt. Bei SCHILTEN war genau das Gegenteil der Fall: die
aufgenommenen Teile mussten eigentlich nur noch aneinandergereiht
werden und das war auch mit dem Ton so. Das war dann gerade auch
wieder ein Grund, weshalb der Ton etwas zu kurz kam. Weil alles
passte kam nirgends das Gefiihl auf, ah! da wollten wir ja noch etwas
Ton beifiligen, im Gegenteil, wir hatten das Gefihl, das ist schin, das
ist zufriedenstellend. Wenn es nicht zufriedenstellend ist - was ich
teilweise eben auch sinnvell finde - dann kommt der Effekt, dass man
am Schneidetisch wieder kreativ weden muss und zu iberlegen beginnt,
kann da etwa noch was mit dem Ton gemacht weden, wobei dann manchmal
bessere Resultate herauskommen als vorgesehen., Aber das hat jetzt
also kaum stattgefunden,

WALTeR: Wie wdre ein guter Tonmann zu beschreiben und wie wire er
abzusetzen geniiber einem schlechten - gerade auch im Hinblick darauf,
dass kreativ mit dem Ton gearbeitet wird?

FLORIAN: Von alien Kameramannern in der Schweiz kann ich sagen wie
sie sind und wie sie arbeiten, wo ihre Stdrke liegt, das ist zwar
mein pesonliches Urteil, aber ich hab wenigstens eines -, um zu
erfatiren, wer ein guter Ton-Mann ist, miisste man vielleicht einen
Kameramann fragen, A

Also ich weiss nicht, fir einen guten Ton-Mann dlrfte dieselbe
Antwart gelten wie fir einen guten Kemeramann, Cutter oder
Darsteller: beim Film dist einfach das Teamwork enorm wichtig.
Unbestreitbar muss eine gute Sachkompetenz vorliegen, aber anderseits

19



eben auch Kooperationsfahigkeit - wund 2zwar nicht nur als Wunsch
sondern als Fahigkeit.,

BEAT: Fur mich ist zusdtzlich ein Kriterium, die Frage, ob er fédhig
ist, sich in meine Thematik einzuarbeiten und kreativ mitarbeitet.
FREDI: Wenn ich wdhlen misste zwischen einem Elektro-Ingenieur in
Sachen Ton und einem Musiker, wiirde ich den Musiker wahlen. Was ich
wichtig finde ist, dass ein musikalischer Mensch den Ton hirt und
nicht auf den Zeigern abliest - pointiert ausgedriickt.

Da man weiss, dass es von Generation zu Generation einen Abfall in
der (Qualitdt gibt, ein Ton, den ein Tontechniker am Drehplatz
aufnimmt, aber x-mal uberspielt und gemischt und nochmals Uberspielt
wird, bis dieser Ton ans Ohr des Zuschauers im Kino dringt, kann der
erste Ton eigentlich nicht gut genug sein. Deshalb bin ich durchaus
dafiir, dass man einen technisch hochwertigen Ton macht. Aber nicht:
dass man dem Fetisch Technologie verfdllt, dass wenn der Zeiger am
richtigen Ort ist, es fiir mich auch richtig klingen muss.

Leute, die so einen eingeengten Berufsstolz haben und dauernd mit dem
Spruch “nur Uber meine Leiche machen wir da so einen Ton, was wiirden
denn meine Kollegen sagen, wenn ich das jetzt mit einem Nieren-Mikro
aufnehme, statt mit einer Kugel" oder so, daherkommen, die langweilen
mich eigentlich - das trifft auf alle Sparten der Filmtechniker zu.
WALTeR: Bestreitet ein Filwmtechniker, dass eben doch einer die
Hauptverantwortung fir die Gestaltung, die letzte Entscheidung haben
muss, damit die Diskussion nicht endlos lang und/oder das Werk vollig
obskur wird?

FLORIAN: Es muss jeder etwas dazu beitragen konnen.

Das Problem der kreativen Zusammenarbeit, aber auch der Zusammen-
arbeit (berhaupt, ist sicher das wesentliche Problem von jeglichem
Filmemachen.

In meiner Formulierung ist der Regisseur oder Filmgestalter einfach
der jenige, der den Ball ins Spiel und ins Rollen bringt. Das ist eine
ganz wesentliche Funktion. Ist das ein dummer Ball, taugt also die
urspriingliche ldee nichts, dann gibt das auch nie einen guten Film.
Aber im konkreten Hick-Hack der einzelnen Dinge - das siehst du wenn
du bei den Dreharbeiten zuschaust, vor allem zwischen dem Kameramann
und dem Regisseur gibt's ja immer wieder diese Auseinandersetzungen,
vor allem bei Kameramdnnern, die mehr Erfahrung mit Filmen haben, als
der Regisseur, einfach weil sie mehr Filme machen, die also mit
gerauften Haaren davonlaufen "ich kann dem doch nicht seinen ganzen
Film allein machen und so, was stellt sich der vor, und dann hdlt er
hin, wenn es darum geht, die Ehre zu empfangen", so lauft das sehr
oft, vor allem auch 1in der Schweiz - sind eigentlich die
Dreharbeiten, wie ich finde, gar nicht forderlich fir kreative
Arbeit. Ich hab dann auch zuviel zu tun - die Ideen kommen erst wenn
man Muse hat, den Film im Rohschnitt anzusehen, bevor man anfédngt,
ihn zu vertonen.

Was konkret die Tonspuren dieser beiden Filme betrifft, so stammt
ihre Qualitat - nach meinem Gefilhl - primdr daher, dass es zwischen
dem Tonler wund dem Regisseur, oder wenn du so willst zwischen dem
Techniker und dem Auftraggeber - nicht eigentlich Auftraggeber,
2wischen dem Trdumer, der etwas haben mochte, und dem der zeigen
konnen sollte, wie das zu vrealisieren 1ist -, dass also diese
Zusammenarbeit in beiden Fdllen extrem gut funktioniert hat. Fir mich
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war ganz klar, dass da der Ton im Vergleich zu andern Filmen, an
denen ich auch mitgearbeitet habe, besonders gut werden musste, weil
es einfach "geschnappt" hat - und zwar weniger beim Drehen, wo jeder
eben seine Arbeit hat, sondern nachher. Gerade bei Fredi. Als wir
begannen, bestand das Gefiihl, also diese Tonspur, die schaffen wir
nie, das 1ist Wahnsinn, was es da zu tun gibt, aber dann haben wir
Stick um Stiick gemerkt, dass es einfach kein Problem gibt bei diesem
Film, dass wir zusammen nicht 1lo0sen kGnnen. Es stellten sich
natirlich Probleme, aber um die zu 10sen, sind wir ja da - diese
Haltung hat sich mit der Zeit eingestellt. Ich hatte auch nie das
Geftihl, dass- ich die Dreckarbeit mache, wahrend Fredi dann noch
auswahlt wund unterschreibt. Anderseits bhatte ich auch nie den
Eindruck, dass ich ihm vorzeichnete, was zu machen sei, sondern es
war wirkiich ein Spiel mit Bdllen, die man sich gegenseitig zuwirft -
und so machte die Arbeit eben Spass, auch wenn es harte und
anstrengende Arbeit war.

Also, wenn so diese Ballspielereien passieren, wo einem gemeinsam
Dinge auffallen, die der Einzelne eben nicht bemerkt hdatte, dann wird
die Zusammenarbeit auch kreativ produktiv. Die effektiv konkreten
Beitrdge sind vielleicht viel weniger wichtig, als die Atmosphidre,
die entsteht, wenn zwei Leute gut zusammenarbeiten, weil eben auch
Ideen entstehen, die gar nicht in das genaue Arbeitsfeld hineinpassen
- also, dass der Tonler eine Idee liefert, die gar nichts mit seinem
Gebiet zu tun hat und umgekehrt der Regisseur anfdngt, an einem
Filter zu hantieren, was in der GRAUZONE deutlich passiert ist, und
Dinge entdeckt, auf die ich nie gestossen widre, weil ich den Filter,
den 1ich selber fiir eine bestimmte Nutzung gebaut habe, nie anders
beniitzte, als ich das geplant hatte, er aber, der keine Ahnung hat,
welcher Knopf was macht, dreht einfach und kriegt die denkbar
schonste Verzerrung hin.

Mit Beat zusammen ist das, in einem nicht ganz so starken Ausmass
ebenfalls passiert - dass man auch plotzlich die gemeinsame
Wellenldnge gefunden hat. Das sind Zufdlle, das hédngt ab von “der
Chemie zwischen Leuten™, ob das geht oder nicht.

WALTeR: Fir mich ist SCHILTEN auch ein Film, der ohne die kreative
Behandlung des Tones, die er erfahren hat, vermutlich ziemlich viel
uninteressanter geworden ware. SCHILTEN ist bestimmt viel stadrker als
ein gdngiger Film vom Ton abhdnig - oder anders gesagt: da wurden die
Moglichkeiten des Tones stédrker in die Gestaltung einbezogen.

FLORIAN: Das kannst du natiirlich auch ohne Schwierigkeiten von der
GRAUZONE sagen. Dort konntest du noch anfiihren, dass in der GRAUZONE
bereits im Konzept sehr viel mehr vorgelegen hat iiber die Behandlung
des - Tones als bei SCHILTEN, wo an sich keine ausgeprégten
Vorstellungen gegeben waren. Dies hat sich im {brigen sehr stark
gedndert bei dem Drehbuch, das Beat jetzt verfilmen wird (NESTBRUCH)
- da ist der Ton ganz anders berlicksichtigt, das ist erstaunlich. Das
war schon auch eine Zusammenarbeit, wo man dann plotzlich einen
gemeinsamen Stil gefunden hat - und darum handelt es sich eigentlich
immer. Es ist ganz gleichgliltig wer das jetzt ist, es hat einer
seinen Film vor sich und gewisse Ideen und ich bin ein Ton-Mann, der
unbedingt gewisse Dinge ausprobieren mdchte. Wenn és gliickt, dann
findet man sich - es gibt dem einen seinen Film und dem andern seine
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Firze, und es funktioniert, Beat hat Jetzt mit seinem Drehbuch
einfach darauf reagiert, er hat sich darauf eingestellt, dass wir
wieder zusammenarbeiten werden.

WALTeR: Es sind einfach Filme, die viel starker iber den Ton wirken
als andere, oder vielleicht besser, wo die Bilder durch die Tone
andere neue und erweiterte Bedeutungen erhaiten.

FLORIAN: Sicher wird bei beiden Filmen, in GRAUZONE sowohl wie auch
in SCHILTEN, der sogenannte Anti-Parallele-Ton sehr stark eingesetzt.
Ich weiss nicht, ob das ein gelaufiger Begriff ist. Also, es ist ein
Ausdruck von Kracauer und ein ganz klarer Fall: ein Ton, der nicht
dasseibe ausdrickt wie das Bild, wo ein dialektisches Verhdltnis
zwischen Ton wund Bild - wenn du so willst, also ich bin unschuldig,
ich zitiere bloss -~ besteht, Und das ist etwas, das ich also bei
jedem Film bei dem ich mitarbeite reinzubringen versuche: das versuch
ich zu ‘'puschen'. Wenn das funktioniert, gibt es plotzlich ein
Element, von dem man sich gar nicht mehr vorstellen kann, dass es
vorher gefehlt hat, oder dass es ohne auch gegangen widre. Ich glaube
schon, dass SCHILTEN auch ohne das moglich wédre - gut also die
irrealen Szenen sind vom Bild her nicht abgehoben und widren als
solche weniger gut verstdndlich, wenn man das nicht noch mit dem Ton
hervorgehoben hatte.

Auch die GRAUZONE lebt nicht nur vom Ton - schlussendlich kann man
das vielleicht zwar auch auf eine Art sagen -, aber 1ich habe das
Gefuhl, dass die GRAUZONE starker davon lebt, dass sie dem Zuschauer,
wdhrend der gesamten Dauer des Films den Kopf total Uberfillt mit
Medien und diese Medien ganz selten nur im Bild vertreten sind, die
kommen einfach dauernd aus all diesen Lautsprechern. Das ist miihsam
2um zuhoren eigentlich. Es hat schon schiine Sachen drin, aber es hat
einfach zu viel von allem - und das war auch die Absicht. Da waren
wir uns eingig, dass Jegliche Art von Dosierung, das ausgewogene
Mitteimass usw. weg muss.

WALTeR: Stichwort Direktton (der direkt am Drehplatz, gleichzeitig
mit dem Bild aufgenommen wird), nachsynchronisierter Ton (der in
einem Tonstudio aufgenommen den Bildern unterlegt wird - meist liegt
dazu ein sogenannter Fihrungston vor, der wie ein Direktton gemacht
wird, 5.¢ Jom Unterschied, dass es kaum auf seine Qualitdt zu achten
gilt: solange er verstdndlich ist, mag er die Nachsynchronisation zu
“fiihren")?

BEAT: Zundchst hat die Direktton-Frage iberhaupt nicht bestanden,
weil der Direktton klar billiger zu realisieren schien und wir kein
Geld fir eine Synchronisation hatten. Beim Drehen von SCHILTEN aber
merkten wir, dass Direktton gar nicht unbedingt billiger ist, wenn
man beriicksichtigt, dass wir Stundenlang, zusammengezdahlt wohl sogar
einen Tag oder zwei, mit drehen warten mussten, bis ein Flugzeug
ausser horweite war - und wenn das Flugzeug weg war fuhr ein ldrmiger
Traktor vorbeil! Das war nicht nur zeitintensiv, das reisst auch an
den Nerven und war also recht miihselig. Hinzu kommt, dass auch bveim
Einrichten auf den Ton Rucksicht zu nehmen 1ist, es miissen etwa
Einrichtungen aufgebaut werden die den Hall dampfen, was auch sehr
umfangreich werden kann, so dass man sich also Uberlegen kdnnte, ober
es effektiv eigentlich noch billiger ist

FLORIAN: Nun, du weisst auch, was die Schauspieler pro Tag kosten,
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dann muss noch das Studio gemietet werden. Wenn man ganz routiniert
arbeitet, wie so Wenzel-Lildecke, die in Deutschland Nach-Synchroni-
sationen wvon Ami-Filmen machen und das in vier Tagen hinknallen -
natirlich, man hort das dann auch -, dann migen sich die Kosten ja
noch im  Rahmen halten; wenn man das aber in der eigenen Sprache
machen und sorgfdlitig arbeiten will (und dann erst noch
schweizerisch, wo's nie so schnell geht), dann muss man eben damit
rechnen, dass es auch im Studio noch drei, vier Wochen dauvern wird -
Beispiel: DAS GEFROREME HERZ (Filmbulletin No.112/S.8ff}, da wurde,
ich weiss nicht genau wieviele Wochen, aber ich glaube es waren sechs
oder sieben, nachsynchronisiert - und das kostest natUrlich ebenfalls
sein Geld, weil niemand gratis kommt, auch die billigsten Bergbauern
nicht,

Wenn man also von einer Situation ausgeht, wo man's sowohl direkt am
Drehplatz wie auch im Studio machen kann, wenn keine bestimmten
Griinde das Eine oder Andere bedingen, dann wehr ich mich gegen die
Behauptung, das der Direktton teurer werde.

BEAT: Es gibt ja auch ein qualitatives Moment und dieses 1#sst mich
eindeutig fur Direktton entscheiden, denn allie die Feinheiten, die
beim Direktton hiorbar sind, die fallen im Studio-Ton weg. Theoretisch
kann man zwar jedes Gerdusch nach-machen, aber man kann Ja nur die
Gerdusche herstellen lassen, die man im Kopf hat, die einem einfallen
und alle andern die da hinzukommen und die man erst hirt, wenn man
darauf achtet, obwohl sie doch wesentlich gind fir die Atmosphire,
die bleiben weqg und so kommt es dann zu einem klinischen Ton. Der
kann natiirlich eingesetzt werden, wenn man in einem Film genau das
ausdriicken will, In einem solchen Fall, aber nur in einem solchen,
bin ich fur den nachsynchronisierten Ton, Sonst ist das Natiirliche
fiir mich eigentlich der Direktton.

Es gibt allerdings viele Probleme, die noch lange nicht optimal
geldst sind., Beispielsweise Stadtaufnahmen, wo man die Dialoge nicht
mehr richtig versteht, oder wo alles so an der Grenze liegt und der
"Gerdusch-Satat" so gross wird, dass die einzelnen Gerdusche keine
Funktion mehr haben und nur noch im "Gesamtgerdusch” untergehen, weil
halt in der Stadt einfach soviele Nebengerdusche im Hintergrund sind,
die stiren.

Da misste eben noch mehr Geld und Technik eingesetzt werden kdnnen -
damit man das besser machen kann. Genau das passsiert jetzt Jja auch
in Hollywood, wo ja immer mehr Direktton gemacht wird, alierdings mit
so grossem Aufwand, dass es bald wieder auf's selbe wie beim
Synchronton herauslduft - da wird auch wieder jedes Gerdusch seperat
auf eine Spur aufgezeichnet, die im Endeffekt dann wieder gemischt
werden konnen, wie wenn's im Studio aufgezeichnet worden wire.
FLORIAN: Langsam haben wir, wie ich finde, den Punkt erreicht, wo man
also Synchron-Aufnahmen direkt bei den Dreharbeiten wmachen kann, die
den Studio-Aufnahmen technisch iiberhaupt nicht unterlegen, die ihnen
gleichwertig sind und alle Vorteile der Direktton-Ambiance mit sich
bringen., Nichtsdestoweniger bin {ich immer noch am Erproben, am
perfektionieren von Aufnahmetechniken, und die Dinge die ich machen
kann, werden bestimmt von Jahr zu Jahr besser, das bewegt sich noch -
dies Ubrigens aufgrund der urspriinglichen Erkenntnis: aha, da ist ein
Problem; dann sucht man Ldsungsmiglichkeiten, versucht es mit diesen
Mikrofonen, arbeitet mal einen Film lang wmit ihnen, stellt fest, was
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fir Nachteile das hatte, versucht es mal anders, und so weiter und sc
fort und jedesmal wird das Resultat etwas besser.

In der Tendenz bin ich eher gegen die Nach-Synchronisation, aber
nicht prinzipiell eigentlich. Auch die Nach-Synchronisation ist ein
System, das nur funktioniert, wenn man eine Industrie hat - auch mit
den entsprechenden, sozusagen industriell ausgebildeten Schauspie-
fern. Die Schauspieler hier aber sind in der gleichen Lage, wie alle
die in der Schweiz Filme machen, sie sind eigentlich Halb-Amateure
auf dem Gebiet.

FREDI: Ich glaube schon, dass das auch ein Stilmittel dist und ich
habe in GRAUZONE, wo ich ja diese Authentizitdt anstrebte, Synchron-
Ton gemacht, hatte aber bei der Schlussmischung oft zehn, zwdlf
Bénder gleichzeitig - der Hund, der im richtigen Moment bellt, die
Nachbarn, die durch die Wand hindurch horbar sind: das ist kiinstlich
hergestellt, das kommt beinahe einer Postsynchronisation gleich.

Ich kann mir aber durchaus vorstellen, einen Film zu machen, wo ich
alles nachsynchronisiere, weil man dann einfach viel kreativer und
verriickter mit dem Ton umgehen kann - dass Leute die zwanzig Meter
voneinander entfernt sind miteinander Lispeln, dass man Distanzen
akustisch iiberwinden kann, dass man in einer Masse von Leuten einen
Einzelnen horbar machen kann. Ich erinnere mich an eine Szene 1in
einem Hitchcockfilm, ein riesen Platz mit hunderten von Leuten und
man hort Schritte von einer einzigen Person aus dem Gesamtgerdusch-
pegel heraus, und plotzlich sieht man thn in dieser Menschenmenge,
nur weil seine Schritte synchron sind mit dem was man hirt; wirde der
Ton weggeblendet, wiirde man gar nicht auf diesen Menschen achten. Das
ist eine unbewusste Reaktion, plotziich kommt er in Kamerandhe und
man erschrickt tiber sich selber, dariiber dass man den schon lange in
der Masse gesehen hat, ohne zu wissen warum, Hitchcock ist einer, der
ganz genial auch mit dem Mittel des Synchron-Tones arbeitete.

In amerikanischen Filmen wird oft ganz selektiv, etwa wenn einer die
Treppe raufgeht, Jjeder 2weite, dritte Schritt hérbar gemachet,
manchmal ganz hintergrindig: so kann man wirklich musikalisch
orchestrieren, Das hab dich 1{n GRAUZONE auch gemacht, viele Tone
wurden durch andere ersetzt, oder der Orginal-Ton wurde sozusagen
weggemischt, um andere Gerdusche in den Vordergrund zu bringen - etwa
die Hufe des Ross', das man viel ndhr hirt. Was ich dagegen
lacherlich finde ist, wenn man im Studio nachsynchronisiert und dabei
nichts anderes wversucht, als eine Art Direkt-Ton nachzuimmitieren,
Das ist dann eine verfehlte Angelegenheit. Auch der Hyperrealismus,
dass man mit Mittel aus der Trickkiste jeden Schritt und jedes
Tirschietzen synchronisiert, weil man dann  jedes  Gerduschchen
stilisferen kann.

FLORIAN: Man sollte vielleicht aber doch mal in grosserem Stil zu
Felde ziehen gegen die ewigen Vergleiche mit Hitchcock - also nichts
fiir ungut. Ich bin ein grosser Verehrer von Hitchcock, aber man ist
als Filmemacher hier in der Schweiz in einer absolut absurden
Situation, wenn man mit Hitchcock vergleicht oder verglichen wird,
weil MHitchcock eine Reihe von Eigenschaften hatte - . die nicht
unbedingt verdient waren, die ihn aber einfach ausgemacht haben -,
die total andere Voraussetzungen ergeben als bei uns. Das fangt damit
an, dass Hitchcock noch zu Zeiten des Stummfilms zu arbeiten begann,
diese ganze Tradition aufgesogen und eine unheimlich 1lange Entwick-
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Tung mit volizogen hat. Als er seine grossen Filme drehte, PSYCHO und
so, wo man von dieser Kontrolle spricht, da hatte er bereits vierzig
Filme auf seinem Buckel. Und nicht nur das: gleichzeitig stand ihm
das ganze Hollywood-Instrumentarium zur Verfligung, wit den
entsprechenden Einrichtungen und Techniken und Leuten die das nicht
nur zu bedienen wissen, sondern auch noch Ideen dazu haben. Er wusste
also: das st zu machen, das funktioniert, totale Kontrolle -
Hitchcock hatte diese Kontrolle aber nicht nur im Kopf, er hatte sie
wirklich, Wir hier haben diese Kontrolle nie wirklich, fiir uns ist es
Wahnsinn soetwas zu planen,

Wir sind Kleinhandwerker und Hollywood ist eine Grossindustrie, das
ist ein wesentlicher Unterschied.

FREDI: Ja Kleinhandwerker. Dazu muss man sagen, auch die Themen sind
Kleinhandwerker-Themen, kleine Filme - im Geld und Geist Sinn,

Ich kann das Wort Schweizerfilm nicht mehr horen. Es gibt einfach
Filme, und die werden mit Filmen, die 1in Frankreich, Italien,
England, Amerika oder irgendwo entstehen, gemessen. Wir missten
eigentlich etwas von der Kése-, Uhren- und Maschinenindustrie lernen.
Die Tebt auch nicht von unserem Markt, sondern vom Export - man kauft
den besten Emmentaler bekanntlich irgendwo im Ausland. Einfach so als
Denkrichtung. Eine konsequente Folge davon wdre, dass wenn man in der
Schweiz Spielfilme firs Kino macht, machen will, nicht an die SIEBEN

Kinos - mit denen kann man in der deutschen Schweiz rechnen, in
sieben Stddten und ein pasr Landkinos, wo der Film zwei bis drei Tage
tguft - und ans Heimpublikum denken darf. Mich persiniich interes-

siert das eigentlich nicht mehr, weil das Publikum, das ich 1in den
sieben Stédten allenfalls erreiche, ohnehin nocheinmal hochstens ein
siebzigstel der Bewohner ausmacht. Also ist es zum vornherein ein
reines Subventionskino - mir stinkt das irgendwie, dieses Bergbauern-
dasein.

FLORIAN: Es ist auch noch zu bedenken, dass in der Schweiz eigentlich
alle vom Dokumentarfilm herkommen - und besser sind im “"return" als
im "sevice". Man kann recht gut vreagieren auf etwas, das sich
ereignet aber weniger gut selbst ein Ereignis provozieren: damit mag
das auch noch sehr stark zusammenhidngen.

FREDI: Ueberhaupt ein generelles Problem im deutschschweizer Film,
ich rede nur von dem, weil ich den kenne, ist, dass beim Umsteigen
vom Dokumentar- zum Spielfilm ein allgemeiner Rickfall ins
Mittelalter-des-Schweizer-Films stattgefunden hat. Auch in eine
solche Authentizitdtsglaubigkeit! Wenn ein Filmer nach einem
Fictionfilm sagt, Jjeder Satz, der in diesem Film vorkommt, ist
aktenkundig belegt - also mich interessiert das gar nicht, das ist
irgendwie ein falscher Anspruch., Entweder macht man Fictionfilme,
erfindet Dinge und macht wirklich Fiction, auch auf der
kiinstlerischen Ebene - auch den Ton erfinden, den Leuten mit diesem
Gesicht eine andere Stimme geben, frei umgehen mit dem Ton, ihn
orchestrieren und erfinden., Aber da kommt oft eine Angst vor der
efgenen Kreativitdat und Fantasie, man stlitzt sich dann ab, wie beim
Dokumentarfilm auf die Realitdt, oder auf die Wirklichkeit und
befasst sich mit den Schauspielern, der Geschichte, der Cadrage des
Bildes und begniigt sich damit, dass das Bild einen Ton hat, der
zufdtlig aufgenommen wurde.

Im kreativen Sinn find ich das bedauerlich - wie muss ich das sagen:
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mir scheint das der Dokumentarfilm nicht zuletzt auch durch die
beschrénkten Mittel, befliigelt auch durch diese "nach 68er Zeit" und
eine allgemeine Marschrichtung, ein Niveau erreicht hat, auch in
einem kreativen Sinn, gestalterisch, das mit dem grossen Umsteigen
vom Dokumentar zum Spielfilm, das in den letzten fUnf Jahren
stattgefunden hat, =zuriick ging. Bei jedem einzelnen muss 1ich
eigentlich feststellen, dass niveaumdssig zum ersten Spielfilm ein
Abstieg stattgefunden hat, oder ein Rickfall sagen wir mal, in die
abgesicherten bekannten Erzahiformen und Normen, wie man eben Filme
macht. Es besteht efne Angst vor Schauspielern oder davor wie man
eine Geschichte erzdhit - und damit kommt man zuriick auf die alte
Gramatik. Die Befreiung von diesen Zwdgen, die man erreicht hat beim
Dokumentarfiim, weil der weniger an eine klassische Dramaturgie
gebunden ist, hat einen sehr bedauernswerten Rlickschlag erlitten.
WALTeR: Wirdest du da die GRAUZONE einbeziehen?

FREDI: Nein, unbescheidenerweise wiirde ich da die GRAUZONE aus-
k1anmern.

Yieleicht auch ein paar andere noch, aber es ist - wie soll ich da
jetzt sagen? Also, ich verstehe diese Entwicklung, aber irgendwo
bedauere 1ich sie auch, weil es der Wiederanschiuss ans Mittelalter
ist, die Erzdhiformen der Filme 1inklusive der Schauspieler sind
wieder die selben wie in den 50er und 60er Jahren, bevor wir anfingen
andere Filme zu machen und dagegen, diesen Wiederanschluss an den
traditionellen alten Schweizerfilm herzustellen, wehre ich mich, das
interessiert mich eigentlich nicht.

WALTeR: Bei SCHILTEN gibt es diesen Titel, den ich soweit ich mich
erinnere, zum ersten Mal in einem Nachspann gesehen habe, "Tonbe-
arbeitung Florian Eidenbenz"- bezieht sich das auch darauf, dass ihr
noch was spezielles gemacht habt?

BEAT: Ja, das war also meine Idee, aber das war keine Hoflichkeit von
mir, sondern das hat eben effektiv stattgefunden und es findet ja
nicht bei allen Filmen statt.

Dank der Tatsache, dass wir schon bei den Vorbereitungen sehr klar
iber den Ton nachgedacht haben, konnte wir ihn gleich am Drehort zuf-
nehmen. Natirlich nicht wdhrend dem Drehen, aber wenn sie mal gerade
nichts mit den Aufnahmen zu tun hatten, sind die heiden Tonler wegge-
gangen und haben das dufgenommen. Es war aber auch so, dass sie mit
der Zeit wussten, diese und jene Tone fehlen uns noch, worauf sie
etwa nachts um zwi1¥ noch auf den Friedhof gingen um zu hacken und
diese Gerdusche aufzunehmen. Es sind so sehr viele Tone zusdtzlich
aufgenommen worden, aber am Drehort. Wenn wir wussten, dass ein Bild
ohnehin unter den Ton von etwas anderem kommt, oder wenn wir wussten,
dass wir einen off-Ton machen wiirden, dann haben wir natiirlich immer
ohne Ton gearbeitet, Damit viel ja dann auch weg, dass wir etwa auf
Flugzeuge Rilcksicht nehmen mussten. Nicht aus Beguemlichkeit, sondern
aus Zeitgrilnden und wegen der Kosten, haben wir das 1in jedem
mogiichen Fall gemacht - und die Tonleute konnten so auch ihrer
andern Arbeit nachgehen,

WALTeR: Der Ton in Deinem Film trdgt ja auch ganz entscheidend dazu
bei, dass man den Film nicht als Geschichte, die erzghlt wird
aufnimmt, sondern - von mir aus - als Zustandsheschreibung versteht,
BEAT: Eben, man miisste das mal untersuchen. Also ich hab den Film ja,
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Dreharbeiten in Hollywood:
DIRIGIBLE F.Capra, 1931 / UNDER TWO FLAGS, 1936
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vor allem was den Ton belrifft, weitgehend gefiihismdssig gestaltet.
Man weisss was man ausdii'~"en will, man sitzt am Schneidetisch und
hort sich den Ton an und entscheidet, sc muss es sein. Man Uberlegt
und untersucht nachher gar nicht mehr intellektuell, was da passiert,
Was mir aber einfacch auff@lit und was ich phantastisch finde ist,
dass sich die Schnitte durch dieses Hiniiberziehen des Tones in ein
anderes Bild sich vollig verdndern. Wenn das mal nicht gemacht wird,
hat der Schnitt eine vollig andere Wirkung, als wenn man das macht,
Es ist ganz klar, dass das Atmosphdreische des Films dadurch
natiirlich wesentlich erst entsteht, wobei es selbstverstidndiich auch
wesentlich ist, dass es keine Geschichte mehr ist, sondern eine
Einheit wird, eine Situation schildert.

Etwas anderes, was diese Tonarbeit bringt dirfte sein, dass der Film
weniger langweilig wirkt, als dass er das sonst tun kénnte, Wenn eine
Szene, in Bild und Ton gleichzeitig zu Ende wire, dann wiisste man:
jetzt beginnt was neues. Das 1st, wie wenn beim Zuschauer was
zusammenbricht, dasss sich gefiihlsmdssig erst wieder aufbauen muss -
durch dieses Durchziehen des Tones aber wird eine Spannung erzeugt,
die stdndig vorhanden ist, sich vielleicht sogar voen Einstellung zu
Einstellung noch steigert, chne dass eine dramaturgische Steigerung
stattfindet. Ich glaube eben, dass wenn man das genauer untersuchen
wiirde, sich herausstellete, dass der Ton dazu schon sehr viel
beitrdgt - oder sogar diesen Effekt bewirkt.

Das Prinzip ist schon, dass die Tone entweder hineingezogen oder
durchgezogen werden, also das Bild und Ton nicht immer die selbe
Ebene reprisentieren, weil der Ton ja effektiv eine eigensténdige
Ebene ist. Und ich glaube schon, dass das bei SCHILTEN sehr wichtig
ist und das auch eindeutig durchkommt. Das macht im Endeffekt auch
etwas auf die ganze Gestaltung des Films aus.

WALTeR: Ein Beispiel bei dem der Ton durchgezogen wird, ist die
Stelle, wo das Kind ein Gedicht vortrdgt. Dazu montiert sind da
Bilder von Wiederkehr, der im Friedhof draussen ein Grab aushebt und
zwar in der einen Einstellung in einer Frilhlingslandschaft, in einer
andern aber im Schnee,

BEAT: Damit wird thecretisch ein Jahr angezeigt. Er schaufelt im
Winter, im Frihling, im Sommer und wieder im Winter - und dann geht's
zuriick ins Harmoniumspiel und durchgezogen ist auch die Musik des
Harmoniumspiels, so dass damit eigentlich ausgedriickt ist, dass der
Lehrer, Schiltknecht, immer am Harmonium sitzt, wdhrend der ganzen
Zeit, in der auf dem Friedhof geschaufelt wird.

Also das geht schon durch den ganzen Film hindurch, dass in jeder
Einstellung auch etwas mit dem Ton gestaltet wurde - vielfach
natlirlich dasselbe, etwa das Hineinziehen in die neue Einstellung,
was aber ganz unterschiedliche Bedeutung annimmt. Wir haben uns jedes
Mal wieder iberiegt, was das bringt, wenn der Ton soweit durchgezogen
wird. Am extremsten ist es vielleicht da, wo der Lehrer am Fenster
steht, die er mit den Schillern bemalt, und vom Friedhof spricht,
wobei dann der Postler kommt und sagt, dass er einmal mehr keine Post.
zu iberbringen hat. Der Lehrer spricht dann zum POstler und zieht den
Vergleich, dass er als Lehrer dasselbe tue wie der Postler, dass er
mit seinem Erscheinen zwar etwas verspreche, das er dann doch nicht
halte, weil er ja keine Post bringe. Und dieser lange Monoleg wird
hintibergezogen in die Turnhalle, wo er 1sst und wvon seiner
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Haushdlterin, der Schipfer bedient wird. Da hort man ihn reden
wihrend er zur Kamera sieht, dann bewegt er seine Lippen und spricht
genau da weiter, wo er im off geendet hat. Der Tom wird durchgezogen
wdhrend im Bild die Zeit und die Entwicklung bereits weiter ging.

Das Ticken dieser Uhr ist eines der Gerdusche, das wir fir sehr
wichtig hielten. Es 1{st das Gerdusch welches den Lehrer vielleicht
schlussendlich sogar aus dem Haus treibt. Das kommt also starker oder
weniger laut 1immer vor, wenn er im Schulhaus drin ist - wobei es
kontinuierlich an Lautstédrke zunimmt. Der Zuschauer wird das kaum
bewusst wahrnehmen, aber wir haben das also konsequent und ganz
bewusst gemacht mit diesem Gerdusch, das schliesslich sogar von der
Musik - beim "Hohepunkt" wo der Lehrer Schildknecht seine
Lieblingsschillerin Adelheid auf dem Estrich sieht, was Jja einer
Wahnvorstellung schon sehr nahe kommt oder gar eine solche ist - im
selben Takt iibernommen wird. Das sind allerdings Dinge - und das ist
beim Ton ja immer der Fall-, die nicht vordergrindig sind und wirken
sollen. Der Ton soll ja langsam ein Geflinl erzeugen und entstehen
lassen. Der Zuschauer soll das micht bewusst wahrnehmen, es soll ihn
aber im gleichen Masse wie den Schauspieler immer stédrker storen.
FLORIAN: Das ist sicher ein Prinzip, das man 1in der GRAUZONE zwar
nicht mehr spirt aber eigentlich auch vorhanden ist, namlich dass man
mit einem Minimum von Elementen durchzukommen versucht. Also, dass
man so quasi sagt, ich komm jetzt in diese Schule filmen, was gibt's
da fir Grdusche, ich mach mit diesen Gerduschen einen ganzen Film. In
der GRAUZONE 1dsst sich das nicht mehr so darstellen, weil einfach
der ganze Salat schon da ist, von Anfang an, das Instrumentarium war
schon sehr reich, aber wir haben eigentlich immer, wenn es darauf an
kam stilistisch prdzise zu arbeiten, auf ganz einfache Grundelemente
zuriickgezogen.

Jetzt bei SCHILTEN hatte ich ein viel detaschierteres Verhdltnis. Das
war flr mich ein Bilderbogen eines Gemiitszustandes, der mir zwar
bekannt 1st, den ich aber nicht besonders schitze - der auch nicht
mein eigener ist und auch nicht meinem Temprament entspricht,

Ich hab mir den geschnittenen Film angesehen und dann eine Liste
ersteilt um das zu sortieren. Ich habe unheimlich lange sortiert und
Beat hat immer gegrinst. Ich machte Listen lber die verschiedenen
Realitatsebenen - also Ebene a, b, ¢, zu a gehtren folgende Szenen
usw. - weil ich den Eindruck hatte, dass dies im Bild nicht gentigend
unterschieden ist und versuchen wollte, dies mit dem Ton zu
unterstiitzen. Also dass vom Ton her jede Realitédtsebene ihre eigene
Behandliung erfahrt, dass da also ein ganz knallharte Unterteilung
stattfindet. Ich hab das auch mehr gemacht, weil ich einen
Durcheinander hatte beim Betrachten des Films, ich wusste nie wo ich
stecke, Ich hab das auch nicht zum vornherein gewusst, hab das beim
Drehen auch noch nicht gesehen aber beim sehen des Rohschnittes
dachte 1ich mir, das muss doch eine Ordnung hergestellt werden. Ich
bin sonst an sich nicht so ein wahnsinniger Sortierer, aber da wurde
es also ziemlich penetrant.

WALTeR: Und dieses Hereinziehen eines bestimmten GerZusches in ein
anderes Bild und das Durchziehen bestimmter Gerausche: hat das etwas
mit diesem sortieren zu tumn?

FLORIAN: Ja, das ist dann eine Folge davon. Ich weiss heute noch
nicht, wie weit das auch von Beat so geplant war, oder ob er einfach
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den Ball den 1ich in die Luft geworfen habe aufgefangen hat,
jedenfalls haben wir uns eigentlich problemlos geeinigt.

Nicht, das hat dann - nun, ich weiss nicht, wie geldufig der Film
ist, aber da geht der Lehrer Schiltknecht doch auf Schloss Truns, da
gibt's diese Schlittenfahrt mit den Kindern, die ganz real ist und
dann geht es so den Hugel hinauf zum Schioss und befindet sich dann
plétzlich 1in einem alten Schlossgemduer und in diesem Schlossgemduer
finden Jja nur Gerdusche statt, die er bereifs kennt: es gibt das
Tippen der Schreibmaschine, das Ticken der Uhr, als er zu Tire will
hért er plotzlich das Gerdusch des Hausmeisters, der 1in Schiltwald
immer die Uhr aufzieht und dann hat er so quasi zur Besigelung seiner
Niederlage in dieser Situation briillen die Kinder noch den Vers “die
PTT, das PTT, der PTT" und damit wacht er entsetzt auf aus diesem
Traum - das ist eine direkte Folge vom Anlegen dieser Listen: wir
haben einfach gesagt, die Szenen, die wirklich ganz klar Traum,
irreal sind, die werden - beim Bildmaterial nicht, sonst hat wman
keine Mdglichkeiten mehr - aber vom Ton her mit existierenden
Elementen unterlegt, die, wenn du soll wilst, nach rein emotionalen
Kriterien ausgesucht werden.

Es sind ailes Autoritdtserlebnise auf eine Art, die sich in dieser
Szene im Ton ereigenen, beispielsweise gemahnt die Schreibmaschine an
den vorgesetzten Schulrat, das Aufziehen der Uhr an seinen Vorgdnger
den er nie ereichen wird und Kinder, die einen Mechanismus
durchexerzieren, der schon seit Generationen existiert, an eine
Tradition, gegen die Schiltknecht nicht ankommt, sie = kommen
eigentlich alle aus dem selben Bereich, haben aber [Uberhaupt nichts
mit der realen Szene zu tun, Es gibt andere Szenen, wo der Lehrer in
einer Wahnwelt lebt, wo er nicht weiss, der Zuschauer nicht weiss -
eigentlich aie Szene weiss es selbst nichtmal -, ob das wirklich ist
oder nicht. Diese Zwischenregion illustriert sich vielleicht mit der
Szene, wo die Blasmusik spielt, also wo er im Keller unten ist und
sein kaltwasser Bad nimmt, fédngt die Blasmusik an zu spielen, er
rennt die Treppe hinauf in die Turnhalle, wo sie proben und wahrend
man noch sieht, wie sie spielen, zieht die Musik {auf der Tonpiste)
weg, Das ist nun etwas, dass ich mich selber nie zu machen getraut
hdtte - das also ist von Beat. Ich hab dann gelegentlich Hemmungen,
aber er hat also kalt gefunden, wir ziehen diese Musik voilig wegqg,
obwohl man sie synchron spielen sieht - Beat hat einfach gefungden:
jetzt sind wir schon soweit gegangen jetzt machen wir auch das noch.
Es geht dann in die Waldszene Uber, das 1ist pseudo Liebesszene mit
der  Schiilerin, und das reflektiert dann wahnsinnig auf die
Befindlichkeit, die man dann hat in diesem Moment. Dieses reale
Erlebnis gilt dann irgendwie einfach nicht, man weiss dadurch dass
die Musik weggezogen wird nicht ob sie spielen oder nicht, was
eigentlich los ist und genau das ist eben sehr illustrativ fiir
Schildknechts Gemiitszustand.

WALTeR: Mir ist aufgefallen, dass in der Einstellung, wo der Lehrer
Schildknecht auf seinem Weg nach Schloss Truns durch den Schnee
trampt, seine Schuhe Tlaut knischen, obwohl er bereits so weit
entfernt ist, dass dies eigentlich gar nicht mehr zu hbren sein kann.

FLORIAN: Ja das ist Absicht, das ist gewissermassen das Abheben ins
Irreale.

Das war lbrigens wahnsinnig mihsam aufzunehmen (siehe Bild von den
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Aufnahmen Seite 37). Wir hatten diese Schritte natirlich aufgencmmen,
aber es 1st ganz selbstverstindiich, dass bei diesen Distanzen 1im
Schnee, auch wenn es sehr ruhig ist, nach 10, 15 Metern von seinen
Schritten nichts mehr hSrt. Wir haben uns Uberlegt, soll man was
machen und haben plétzlich gemerkt, dass das an sich eine geniale
Einleitung widre in diese absurden Tone, wenn man quasi in seinen Kopf
eindringt - wir stehen jetz da, aber die Gerdusche sind so, wie du
deine eigenen Schritte horst. Und beim Eintreten ins Schloss, wird
das noch einen Schritt weitergefiihrt, man geht in sein aufstossendes
Innenleben rein, das die std@ndigen play-backs aus andern Szenen gibt.

WALTeR: Die Musik ist ja auch Ton. Vielleicht konnen wir uns noch
etwas iber Filmmusik unterhalten. Welches Verhdltnis hat man als Ton-
Mann zur Filmmusik?

FLORIAN: Nun, das sind natirlich immer die, die einem die schonsten
Gerdusche versauen,

Fir mich persdnlich ist Filmmusik schon ein ganz essentielles Moment
beim Filmmachen. Wenn man beginnt, die Tone alle zusammenzukochen,
dann 1ist man in einer dhnlichen Lage, wie jeder, der eine Collage
gestaltet. Man hat eigentlich um so mehr Freiheit, je weniger Sinn
die einzelnen Teilchen bereits tragen. Du kannst schauen wo du willst
- Schwitters Collagen, Und genau das ist vielleicht auch das Problem
beim einsetzen der Musik. Gegeniiber dem Komponisten 1ist es eine
Gemeinheit, aber es 1ist von ihm zu verlangen, schreib sinnleere
Musik, wir mochten einfach ein musikalisches Aufatmen, vier Geigen,
zwei Klarinetten, ein Brummelbass. Sowas kann man am bester brauchen.
Dadurch, dass man etwas musikalisches wahlt, macht man bereits eine
Aussage. Bestimmte Akkordilbergdnge haben bereits einen emotionalen
Gehalt, da braucht man gar keine Soli mehr, gar keine weitere
Gestaltung. Das Fundament von ganz einfachen musikalischen Ausdricken
reicht vollig aus, um im gesamten Netzwerk dieser Toncollage die
Funktion auszuliben, die sie iiberhaupt haben konnen. Was mehr ist
driickt bereits.

WALTeR: Hattest du denn demnach gern die totale Kontrole iber die
Tonspur? Oder wiirdest du das wenigsten sehr schidtzen?

FLORIAN: Nein, also 1ich bin einfach nicht sehr musikalisch wund
deshalb sehr froh, wenn da noch ein Fachmann da ist, mit dem man in
einen Dialog treten kann. Es hat zwar Auseinandersetzungen gegeben
mit Cornelius Wernle (Komponist fiir SCHILTEN).

WALTeR: Aber du mochtest in diesen Dialog mit dem Komponisten
einbezogen sein?

FLORIAN: Genau, den mocht ich zusammen mit allen Auseinandersetzungen
nicht missen und ich will durchaus einbezogen sein - das 1ist nicht
dasselbe wie komponieren.

WALTeR: Du willst das also nicht allein dem Filmgestalter iberlassen?
FLORIAN: Ich finde, bei den meisten Filmemachern entwickelt sich
iberhaupt Tlangsam die Einsicht, dass sie die Filme nicht alleine
machen - genausowenig wie sie sie alleine zahlen. Sie kriegen das
Geld und sie arbeiten mit andern Leuten 2zusammen. Es gibt natiirlich
auch Leute, die einfach so tun, wie wenn sie das Geld selber
geschaffen hidtten, wie wenn sie die Ideen alle selber héften und wie
wenn sie alles selber machen wiirden.

Es ist eine Gruppenarbeit!
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WALTeR: Was ist eigentlich die genaue Bezeichnung flr deine Arbeit,
deinen Beruf? Tonmeister?

FLORIAN: Ja also das weiss man nicht so genau.

Tonmeister ist neuerdings sehr genau definiert, weil man sich seit
einiger Zeit in Deutschland und jetzt auch in England 1in Tonmeister-
Kursen einen Titel erwerben kann, der die Befdhigung Studiomusik-
Aufnahmen zu machen bescheinigt. Traditionsgemdss wird der Titel
allerdings auch fir Filmton-Leute verwendet, aber ich finde die
Bezeichnung nicht ganz richtig, weil wir eine ganz andere Arbeit
machen.

Die englische Bezeichnung ist sound-recordist, sound-operator - und
ich wiirde mich offiziell Ton-Ingenieur oder Ton-(Operateur nennen.
WALTeR: Wie wiirdest du deine Aufgabe beim Film ganz allgemein
umschreiben?

FLORIAN: Die normale Aufgabe ist sicher, dass man die Ton~Aufnahmen
bei den Dreharbeiten macht. Sehr kurz bevor diese anfangen, beginnt
meine eigentliche Arbeit: Sie besteht zundchst darin, den Drehplatz -
mit seinen akustisch meist eher negativen Aspekten - zu erkunden,
Dann sollte man auch so ungefdhr die Idee und die Intentionen des
Filmes kennen - eben nicht nur in der Handiung, sondern auch wie es
gestaitet sein soll. Wahrend der Dreharbeiten versucht man einfach,
optimale Aufnahmequalitdt zu erreichen, weil es ganz wenige gibt, die
sagen: ich will einen schlechten, ungenau definierenden Ton -
eigentlich will jeder das Gegenteil: einen ganz prdzisen sehr genau
definierenden Ton., Das ist eine sehr technische Arbeit und es gibt
wenig Variationen,

Fiir mich perstnlich war das allerdings nie das Haupt-Gebiet. Ich bin
nicht vom Ton her zum Film gestossen, sondern ich habe mich beim Film
langsam auf den Ton spezialisiert.
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Ton das Entwicklungsgebiet

Ich war in England an einer Filmschule und habe da einfach gemerkt,
dass der Ton das Entwicklungsgebiet ist. Ich bin in diese Kurse rein
gestoipert und habe bemerkt, dass die Lehrer, die Ton unterrichteten,
sich eigentlich nur so zufdllig, in einer gelegentlichen Dreingabe,
auch noch zur Aesthetik des Tones und zu andern weiterreichenden
Fragen dusserten, als den rein technischen wie: wieviel Dezibel kann
man da drauf geben, was ist Verzerrung, oder wie 18st man - was
ohnehin immer das Hauptgesprdchsthema unter 'Tonlern' ist - praktisch
das und das Problem. Die effektiven Griinde aber, warum man an einer
bestimmten Stelle diese Technik einsetzt und nicht jene, diese
Qualitdt anstrebt und nicht eine andere - solche Fragen wurden sogut
wie nie beriihrt. Aber genau das fand ich unheimlich interessant -
wobei mir das zu Beginn gar nicht so richtig bewusst war, bis ich bei
den Filmen, die dich in der Schule so gemacht habe, dann einfach
merkte, dass ich iliber nichts anderes experimentiere, als iber die
Spannung zwischen Bild und Ton, Das hat mich eben am sté@rksten
interessiert - und das 1ist eigentlich auch heute noch die
Faszination. :

Von daher also sehe ich die Definition meiner Arbeit natiirlich sehr
weitgespannt. Sicher die Aufnahmen machen, aber genau so sicher - was
ich eben nicht bei jedem Film tun kann - beim Ton-Schnitt mindestens
dabeizusein und bei der Mischung ebenfalls. Das heisst, ich versuche
generell zu sehen, was 18uft - ich betrachte mich eigentlich als
verantwortlich fir den Ton, Das reicht - zu einem gewissen Grad
wenigstens - bis in die Anteilnahme an der Konzeption des Films
hinein.

Das merkt man vielleicht gerade bei der GRAUZONE sehr stark, dass da
die Faszination von Fredi auf diesem Sektor mit der 'von mir ziemlich
hart  zusammengeprallt dst, also dass wir beide da ziemlich
'angefressen’ sind wund deshalb einfach einmal streckenweise
ausprobiert haben, was iiberhaupt moglich ist im Bereich Ton.
WALTeR:Und an dieser Filmschule hast du einen Lehrgang als Regisseur
gemacht? Oder als was?

FLORIAN:Das ist gar nicht so definiert =~ einen Lehrgang als
Filmwilliger. Die haben keine direkt professionellen Kurse, wo du mit
einem Zertifikat "Kameramann" oder "Regisseur" rauskommst. Man rauft
sich einfach zusammen, macht Filme und am Schluss einen
Abschlussfilm. Das 1ist eigentlich #hnlich wie bei den meisten
Filmschulen, glaube ich,

WALTeR: Wo hast du dir demnach die Kenntnisse als Ton-Spezialist
angeeignet?

FLORIAN: Nun zum Teil bei nicht funktionierenden Tonbandgerdten - da
du dein nicht funktionierendes schon dabei hast! - das ist eigentlich
immer der Ansatz zu Kenntnis, wenn man zu verstehen versucht, weshalb
etwas nicht funktioniert.

WALTeR: Im wesentlichen also Autodidakt?

FLORIAN: Jaja - Fussgénger, aber Autodidakt.

Als die Filmschule zu Ende war, hab dich, so als sanfte Starthilfe
wihrend etwa eines Jahres, als Assistent in der Tonabteilung dieser
Schule, der "London Film School™, gearbeitet. Und dabei hab fich
eigentlich, was den Ton anbelangt, am meisten gelernt, Jjedenfalls
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mehr, als wdhrend der Schulzeit. Ich hab da direkt mit dem Chef der
Abteilung zusammengearbeitet. Das war so ein alter Knotterer, der
schon zu Zeiten der Schellackplatte angefangen hat und deshalb eine
wandelnde Ton-Geschichte war. Das war noch sehr interessant, was der
in dieser Hinsicht zu bieten hatte; ich hab da auch gelernt, was man
1920 bei bestimmten Problemen gemacht hat - und die Probleme sind ja
immer noch dieselben, wir haben einfach bessere Gerdte. Dann waren da
anderseits die = technischen Probleme, mit denen -ich mich
auseinanderzusetzen hatte, die mich in die Technik einfilhrten. Heute
mach ich sehr viel Elektronik auch selber, weil ich Uber's Reparieren
von Gerdten langsam auch gelernt habe, wie man eigene herstellt.

Die einzigen Dinge die etwas von Interesse waren, die ich in England
gemacht habe - ich bin eigentlich gar nie richtig zum Starten
gekommen -, habe ich beim BFI-Production-Board (British Film
Institute) gemacht, das heisst 1im Rahmen der englischen
Filmforderung, die etwas anders funktioniert als bei uns: da gibt's
eben dieses zentrale Produktionsbiiro und der Regisseur wird
angesteilt und darf seinen Film mit einer Equipe machen; 1ich fand
diese Organisationsform noch ganz gut. Und da also hab ich 1972/73 an
verschiedenen Filmen mitgearbeitet. Etwa an einem Film von Brownlow
der damals COMRADE JACOB geheissen hat. Brownlow ist eigentlich
Cutter, er hat aber auch die Filmgeschichte "The Parade's Gone By
..." geschrieben: das Spitzenwerk Uber den Stummfilm - und einige
Filme gemacht. COMRADE JACOB war ein Film iber eine Kommunenrevolte
im 15, Jahrhundert in England, also liber den Versuch einer
alternativen Gesellschaft, die zerschlagen worden dst. Ich kam da
erst hinzu, als die Dreharbeiten bereits beendet waren und habe an
der Yertonung mitgeholfen. Der Dialog und alles war
nachsynchronisiert - der Dialog wurde am Drehplatz aufgenommen 1in
den Original-Decors, aber nicht gleichzeitig mit der Kamera, und das
wurde nachtréglich so geschnitten,dass es passte, Samtliche Gerdusche
wurden kiinstlich erstellt - das wurde sehr sorgfdltig gemacht, aber
das war eine unerhorte Orgie. _

WALTeR: Von der Filmmusik wird gelegentlich gesagt, es sei "Musik-
zum-Weghiren" - also eine Musik, die gar nicht richtig wahrgenommen
wird - und ich glaube, das trifft ganz allgemein auf den Film-Ton zu,
dass man 1ihn erst bewusst hort, wenn er schlecht ist und deshalb
stort.

FLORIAN: Heute gibt es ja das Dolbey-Stereo-Verfahren fiir die Filme -
das sowas kommen wird, habe ich librigens vermutet, bevor es kam: finf
Jahre nachdem ich den Eindruck gewonnen hatte, dass der Ton das
Entwicklungsgebiet sein wiirde, hab ich hdmisch gelédchelt, als die
amerikanischen Produzenten auch auf diese Idee kamen, und jetzt
einfach 1ihre Filme, die nicht besser und nicht schlechter geworden
sind, neuerdings mit dem Argument des Dolbey-Tones verkaufen.
Schlussendiich hat dies glaube ich doch einen Effekt - obwohl die
Hdlfte dieser Filme, die man in Ziirich sehen kann, in der Tonqualitdt
gar nicht gut sind, weil da mehr dazu gehtrt als eine gute Aufnahme,
es muss da auch das Kino entsprechend gut sein, der Vorfihrer muss
etwas davon verstehen -, weil sich allgemein doch eingestellt hat,
dass die Leute die Filmtonqualitédt einmal mit der Tongqualitdt ihrer
Hi-Fi-Anlage vergleichen und merken, wie schlecht das im Kino ist.
Das sie also von daher etwas aufmerksamer geworden sind. Das zielt
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nicht ganz in die gleiche Richtung wie deine Frage, aber ich glaube,
dass das Qualitétsbewusstsein langsam grdsser wird,

WALTeR: Das betraf jetzt mehr die technische Qualitdt, aber ...
FLORIAN: ..das hat auch Auswirkungen: wenn sie schon genauer auf die
Qualitdt hdren, dann horen sie gelegentlich auch noch, was mit dem
Ton passiert,

WALTeR: Worum es mir eigentlich ging, ist, dass man den Ton eher
nicht bewusst wahrnimmt -

FLORIAN: Das ist natirlich auch seine Stérke!

WALTeR: -, dass er aber doch seine Wirkung tut, sodass sich geradezu
behaupten 1ldsst, die Gefiihle, die man bei einem Film entwickelt,
werden durch die Musik, eventuell die Gerdusche, den Ton ‘erzeugt'.
FLORIAN: Das ist ganz sicher eine der ganz grossen Starken des Tons.
Er ist mit Bestimmtheit das raffiniertere manipulative Element, als
das Bild - lediglich deshalb schon, weil es noch nicht so bekannt
ist. Der Ton hat an sich nicht mehr Techniken zur Verfiligung als das
Bild - die Technik des Bild-Schnittes st uniibertroffen als
Manipulation -, aber 1im Ton kann man sehr viele Dinge machen -~
einfach, weil die Sinne bereits sehr blockiert sind durch zahlreiche
Eindriicke - die dann so durchsickern, Es gibt da, wenn du so willst,
eine Grauzone von Aufmerksamkeit beim Zuschauer, die sich natirlich
sehr gut ausnutzen lasst.

WALTeR: 1Ist es 1in der Stadt eigentlich schwieriger Aufnahmen zu
machen, als auf dem Land? Oder wiegt die Tatsache, dass auf dem Land
die Storgerdusche viel starker auffallen die Schwierigkeiten auf?
FLORIAN: Jaja - es ist genauso wie du denkst. Bei den Dreharbeiten
Direkt-Tonaufnahmen zu machen ist eine sehr technische Arbeit, wo nur
gelegentlich kreative Entscheidungen - ob du jetzt in einer Totale
nahe herangehst oder eben nicht, ob du etwas Uberhaupt horen willst
oder nicht und so, wobei das auch eher sekunddr kreativ ist, wenn du
so willst, denn du entscheidest ja aufgrund der bereits vorliegenden
Ideen und Gegebenheiten -~ zu treffen sind, Im Ubrigen geht es
hauptsdachlich nur darum a) dass man alles gut versteht, alles sehr
schén tsnt und b) dass die unerwiinschten, die verfluchten
Umweltgerdusche ausgesperrt bieiben. Und da st es genauso wie du
gesagt hast: in der Stadt hast du einen Grundldrm, der sehr penetrant
ist und auf dem Land sttren auch weit entfernte Lidrmquellen. Also bei
SCHILTEN vor allem war es extrem, wie lange man die bltden Autos und
Flugzeuge gehdrt hat. -

"Psychologie des Tones"

WALTeR: Normalerweise - Psychologie des Hbrens - fdllt einem das gar
nicht so auf, aber wenn ich jeweils bei Dreharbeiten zuschaue, dann
wird meine Aufmerksamkeit auch auf solche Storgerdusche gelenkt, dann
wird einem klar, was da alles “in der Luft liegt".

FLORIAN: Mir geht das natlrlich ebenso, ich hab eine viel schirfere
Aufmerksamkeit bei der Arbeit als normalerweise.

WALTeR: Solche Dinge waren mit meiner vorangehenden Frage - wo es mir
auch darum ging wie man den Ton wahrnimmt, ob man ihn etwa bewusst
aufnimmt - eben auch gemeint.

FLORIAN: Zu diesem Thema gibt's natiirlich lange Bilicher. Was ist die
Funktion und wie ist die Arbeitsweise von unserem Gehdr. Was sicher
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ist: sie 1ist ganz anders als die vom Auge. Wahrscheilich st das
Gehtr sogar urspringiich ‘nur' ein Empfanger von Wahrnsignaien
gewesen. Dagegen dient das Auge wohl primdr der Orientierung. Ich hab
als Kind, gelegentlich die Mutprobe gemacht: wielange getraue fch
mich mit geschlessenen Augen zu gehen. Dieses Spiel drickt bereits
aus, dass dies nicht die normale Situation ist. Normalerweise geht
man nach der Sicht und reagiert auf Warnsignal, einen Anruf oder ein
ungewohntes Gerdusch. Dann schaut man hin, aber die Tone, auf die man
reagiert, missen sich bereits vom iiblichen akustischen Hintergrund
abheben. Leute in sehr ldrmiger Umgebung hioren den Larm gar nicht
mehr, der wird automatisch "ausgeblendet". Das tun wir alle. Wir
selektionieren mit unserm Gehor., Leider hat kein Mikrofon diese
Eigenschaft. Das hdort alles - sonst wédre es ja gar nicht notwendig,
dass wir Tonler diesen Terror bei den Dreharbeiten machen.

WALTeR: Du als Tonmann musst oder darfst also flir den Zuschauer das
leisten, was das Gehtor ublicherweise leistet: du bestimmst die
selektive Wahrnehmung der Tone.

FLORIAN: Ja ich muss gewissermassen kinstiich diese Ruhe herstellen,
die bel jedem Einzelnen im Kopf automatisch hergestellt wird, damit
er nur hirt, was ibm passt. Bei einem Film oder einem HOrspiel wird
die Selektion vorweggenommen, da kriegt er nur noch das geliefert,
was er hiren soil.

WALTeR: Gibt es dazu Regeln? Trainierst du dazu dein
“psychologisches" Gehtr oder hast du es speziell geschult? ,
FLORIAN: Nun, das ist ja der Ursprung meines Interessen am Ton. Ich
hab das nicht gelernt, indem mir jemand gesagt hat, so und so; das
gibt's auch gar nicht - nichteirmal fir die Platzierung von
Mikrofonen aibt es Regeln. Ich hab jahrelang ein Buch gesucht, wo mir
genau gesagt wird, in der Situation ist das zu machen. Dann machst du
das, trinkst dein Bier und hast deine Ruhe: das gibt's einfach nicht,
nie hat man seine Ruhe, es gibt immer noch eine bessere LOsung, man
muss immer etwas herumprobieren - was anderseits auch seine Vorteile
hat. Solange man aber unsicher ist, hdtte man oft sehr gern ein Buch
das beschreibt, wie etwas 2zu machen ist. Fir die Kamera gibt es
solche Blicher: wie macht man Licht, wie kriegst du den und den
Effekt, zumindest fir die groberen Effekte, aber zum Teil auch schon
stark ins Detail gehend, unterschiedliche Kontraste mit Lampen, wenn
man ein Fenster hat macht man was? - sehr ausfithrliche Biicher. Fiir
den Ton gibt es das nicht.

Und fiir die psychologische Ebene, da gibt's erst recht nichts. Da
gibt's natirlich Uberhaupt nichts. Im Grunde ware das wohl auch
Unsinn; das ist ja genau die Ebene, wo du dich ausdriickst, wo du
gestaltest - es wdr ja gar nicht gut, wenn das reglementiert wére,
die Art von Manipulation, die man anwendet - oder vielleicht besser:
die ich offeriere. In manchen Arbeitsverhdltnisen, die weniger intim
waren, als dasjenige mit Fredi, bin ich mehr in der Situation eines
- wie wollen wir dem jetzt sagen? - eines Coiffeurs, der verschiedene
Wasserchen offeriert: dann konnte man das, oder man konnte das. Du
hast natirlich einen gewissen Erfahrungsschatz und du hast gewisse
Dinge auf Lager. Die Auswahl, die du anbietest ist schon persénlich:
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dein Angebot macht ja deinen Laden aus - auch: welche Ideen du in
welchen Situationen entwickelst. Du offerierst alsc: Und dann sucht
er sich da was raus,

“Kundschaft flir Mono-Stereo” und "antizyklische Platzwahl"

WALTeR: Aber, - jetzt mal abgesehen von den Beisplelen GRAUZONE und
SCHILTEN - hast du den Eindruck, dass du die Erkenntnisse die du
gemacht hast, oder die Ueberlegungen die du im Bezug auf die Ton-
Technik anstellst, die fiir eine bestimmte Szene eingesetzt werden
konnten, Uberhaupt praktisch anwenden kannst? Hast du Entfaltungs-
moglichkeiten?

FLORIAN: Alsc man ist schon etwas in der Lage des Belzers, der auf
gute Kundschaft wartet. Wenn ich an einem Film mitarbeite, w¢ der
Regisseur nichts weiter will, als dass seine Dialoge verstédndlich
sind und dann noch gelegentlich etwas Salon-Musik drunter legt, dann
gibt's natirlich auf meinem Gebiet keine Entfaltungsmiglichkeiten.

So ein kreatives Gefilhl hab ich hochstens bei 20% der Arbeit, die ich
mache - ich finde allerdings, dass dies noch ein gerechter
Prozentsatz ist.

Bei Sebi Schroeder da auf der Insel - VOELLEREI ODER DAS INSELFEST,
im Rahmen der Reihe "Die sieben Todsinden"(Bericht von den
Dreharbeiten: FILMBULLETIN Nolll/Seiten 40-46) - zum Beispiel, da lag
ein sehr genauer Wunsch von Sebi vor: er wollte von der Tonspur her
einen dhlichen Effekt wie's Altman in THE WEDING hatte - also: da
reden doch dauernd alle und den Dialog muss man sich beinahe selber
zusammensuchen aus all den Dialogfetzen die einem offeriert werden;
schlussendlich kommt eine Linie dabei raus, aber das setzt sich aus
so vielen Elementen zusammen. Das ging bei Altmann sehr gut, er
konnte mit Stereo arbeiten, was einem grosse Maglichkeiten im
‘auftrennen' gibt -~ man kann akkustisch sehr deutlich nach links,
rechts, oder 1in die Tiefe gehen - was die Reproduktion viel ver-
standlicher macht. Der Sebi hat gefunden: “Also, ich will das auch,
aber in mono" - die Idee war fir sein Thema sehr gut, aber wir hatten
einige Probleme damit, weil man ganz anders vorgehen muss, wenn man
das in mono machen will. Das war eine sehr genaue Zusammenarbeit.

Ausserdem wussten wir, dass der Film 1im Fernsehen kommt und mussten
deshalb unsere Vorstellung so zusammenzutrimmen, dass sie auch noch
durch dieses enge Fernsehkandlchern durchkommen sollte. Wenn man
weiss, dass der Film 1im Fernsehen ausgestrahlt werden soll, wird
automatisch schon mehr gedrdngt auf der Tonpiste. Der Tonkanal beim
Fernsehen ist von den Empfangsapparaten her meistens nicht sehr gut -
kommt hinzu, dass die meisten Leute noch Umwelt-Larm und einen
leichten Hall in der Wohnung haben -, sodass man leise Dinge nicht zu
leise machen darf: man muss die Dynamik so auf 30, 35 dB (Dezibel)
eingrenzen, das 1ist schon recht eng. Wenn da einer im VYordergrund
spricht, dann tont das weniger verschieden von einem der weiter im
Hintergrund spricht, als im Normalfall. Fir einen Spielfiim im Kino,
gibt man normal etwa 10dB mehr, und in der GRAUZONE gibt's extrem
leise Gerdusche, die man noch spiiren aber nicht mehr hdren sollte -
das waren gute 60dB im Schnitt.
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WALTeR: Und wenn das nun ngher zusammengedrangt wird, wird die Gefahr
grosser, dass es "Ton-Salat" gibt?

FLORIAN: Genau. Und da muss man eben aufpassen. Man fdllt natirlich
noch ziemlich viele Entscheidungen beim Schnitt und bei der Mischung.
Einen "Ton-Salat" sollte es eigentiich nie geben, denn es gibt viele
Kontrollen und Eingriffsmiglichkeiten,

WALTeR: Bestimmst du bei den Aufnahmen am Drehort mehr oder weniger
allein, wo du dich und deine Gerdte aufstellst - natilirlich moglichst
ohne im Bild sichtbar zu werden?
FLORIAN: Es gibt angeblich Kameramdnner, die ihre Position nach dem
Sitzplatz des Scriptgirls aussuchen. Da g¢ibt's ganz gelungene
Gesetzmdssigkiten -~ bei 75% aller Einstellungen richtet sich jeder
danach; das Scriptgirl macht sich bereit, hockt mit ihren Notizblock
“irgendwo" hin und das 1st genau der Punkt, wo die Kamera hinkommt.
Der Grund dafiir ist ganz einfach der, dass sie sich eben den besten
Beobachtungsplatz aussucht. Wenn sie halbwegs gut ist, dann weiss sie
eben, wo sie die Sache am besten becbachten kann und das will die
kamera auch. Ich suche meinen Platz - wenn du so willst: antizyklisch
- ich lege Wert darauf, dass ich nah drann bin. Das hat nicht nur
perstnliche Griinde, wie dass ich gerne weiss wann's beginnt und so,
sondern es liegt auch daran, dass ich sehr hdufig mit mehr als ein,
zwei Mikrofonen arbeite - aus technischen Grinden bedingt dies, dass
ich dem Schauspieler ansehe, wann er zu reden beginnt, damit ich sein
Mikrofon “aufmachen" kann. Das wird direkt, mit Roulett, aus den
verschiedenen Eingangen auf ein Band gespielt.
WALTeR: Also, das bestimmst du, wo die hingehOren und ob lberhaupt
mehrere Mikrofone eingesetzt werden?
FLORIAN: Ja klar, In ziemlich enger Zusammenarbeit mit Hanspi Fischer
- mit dem ich seit SCHILTEN zusammenarbeite; man wmwacht den Ton ja
eigentlich zu zweit und Hanspi h&lt im allgemeinen die Stange, was
als Ton-Perchmann bezeichnet wird, weiss aber auch wie's geht und wie
ich die Dinge anpacke, das ist eine wortlose Angelegenheit., Wenn man
ihn fragen wiirde, wo ich die Mikrofone aufsteile, s0 kinnte er dies
recht genau heantworten. Ich halte bei solchen Dingen eigentlich noch
viel von Routine - im positiven Sinn. Man sieht in einer Probe wie
die Szene lduft, dann kratzt man sich am Kinn und sagt: Also ich
vermute ... und der andere beendet quasi den Satz. Wenn man gemeinsam
wetss, wie das zu entwickeln ist, find ich das sehr angenebm.
WALTeR: Aber es ist doch so, wenn du beispielsweise eine Totale hast,
und du gehst nup mit einem verdeckten Mikrcfon ndher zum Darsteller
hin, damit du stdrker bekommst, was der sagt, dann ist das doch ein
Gestaltungseingriff, mit dem der Regisseur oder Filmemacher -~ der
Film-Gestalter - eigentlich einverstanden sein muss.
FLORIAN: Nun, es gibt natirlich Fdalle, wo ich mir nicht sicher bin,
ob das was ich da mache ihm passt. Dann mache ich eine Probeaufnahme,
oder zwinge ihn unter die Kopfhiorer wéhrend einer Probe, damit er
einfach weiss, was er bekommt. lm Ubrigen gibt es dazu natirlich
Absprachen; da redet man im voraus schon dariber, wie weit etwa die
Dinge in einer Totalen nach hinten fallen sollen.
WALTeR: Werden die Nachaufnahmen des Tones 'zu Szenen fir die es es
kein {synchrones} Bild gibt, eher von Anfang an festgelegt, oder zum
Schluss hin noch ergénzt?
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FLORIAN: Wenn man die Aufpahmen macht, dann macht wman halt mit den
Schauspielern noch Sets, wenn man das Gefiihl hat, dass man sie
brauchen wird. Aber beim Sebi beispielsweise gab es einfach das
alligemeine Gefiihl, dass da noch sehr viel mehr geredet werden wmuss,
als das, was wir im Bild schon hatten, nammlich von Leuten die man
nicht sieht, die hinten etwas tun. Das konnten wir dann erst spiter
machen; es wire einfach zuviel verlangt gewesen, dass diese Texte vor
oder wahrend der Drehabeiten auch noch geschrieben werden. Diese
Texte aber miissen geschrieben werden, obwohl man sie kaum versteht -
es muss namlich ein strukturierter Text sein, sonst stimmt der
Eindruck nicht. £s ist auch sehr schwierig sowas im voraus zu machen,
denn da kommen die ganzen Korekturen rein, die sich aus dem Bild~
Schnitt ergeben.

Was flir die GRAUZONE effektiv bei den Dreharbeiten aufgenommen wurde,
war der synchron Ton zu allen Bildern - noch nicht einmal zu allen
Bilder ibrigens, denn es wurde ganz kurzfristig vor der Mischung noch
nachgedreht, Bei den Tonen also nur etwa das, wo man die Leute im
Bild tatsdchlich reden sieht und auch da haben wir noch “geflickt”.
Zum Teil waren Dinge die gesagt wurden nicht mehr sinnvoll, weil die
Szene beim Schnitt gekirzt wurde - und das musste in (akustisch)
dhnlichen Réumen neu aufgenommen und dann quasi reingeschnitten
werden, damit es aussieht wie die urspriingliche Rede, die auch tont,
wie wenn es richtig ware, obwohl sie gar nicht dem urspriinglichen
Text entspricht,

WALTeR: Das ist mir gar nicht aufgefallen.

"Hexenmeister in der Zauberkiiche"

FLORIAN: Jala, das soll ja auch nicht auffallen, das sind eben die
beriihmten Sachen, die im Ton untendurch-rutschen sollen. Das war aber
einfach notig in diesem Fall. GRAUZONE dauerte in der ersten Version
vor der Mischung zweicinhalb Stunden und wir wussten einfach, dass
das auf etwa 100 Minuten zusammengeschnitten werden muss.

Ailes was aus dem Radio und aus dem Fernsehen kommt wurde
gewissermassen kinstlich hergestellt. Das sind alles Dinge, die in
den letzten vier Wochen vor der Tonmischung aufgenommen wurden -
definitiv geschrieben, aufgenommen, nochmals redigiert, weil alles
viel zulange war und auf eine sprechbare Sprache zugeschnitten - und
dann wurde das ganze umgewandelt von den originalen Aufnahmen, 1in
Aufnahmen die so ttnen, wie wenn das ganze eben aus dem Radio oder
dem Fernsehen kdme, ein technischer Vorgang. Also, da gibt es
unheimlich viel Arbeit.

WALTeR: Wie wurde das gemacht? Kannst du das etwas ausfihren, also
dieses "umwandein" das klingt so schin,

FLORIAN: Eines der Prinzipien war, dass man versucht, es so
dokumentarisch wie moglich 2zu machen, dass man sich eine unheimliche
Mihe gibt, bis man ein SRG-Sendung so hat, dass sie so tiont, wie sie
auch wirklich empfangen wird. Wenn alsc jemand einen Telefon-Beitrag
macht, dann haben wir einen Schauspieler eingesetzt, meistens waren
aber es Freunde die solche Kleinigkeien gemacht haben, der ging in
ein anderes Biiro und hat dahin telefoniert, wo ich mit dem Tonband
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gesessen bin, ich habe die Leitung angezapft und wir haben das durch
die Leitung aufgenommen, damit das schon mal nach Telefon tént. Im
Film aber lduft das in einem Autoradio - wir haben also einen Auto-
radiolautsprecher genommen und einen kleinen Vertsarker, haben das in
ein Auto gepackt, haben die Aufnahme durch diesen Lautsprecher
abgespielt und nocheinmal mit einem Mikrofon aufgenommen,

WALTeR: Sind das allgemein iibliche Techniken?

FLORIAN: Nein,nein, das sind eben zwei Wahnsinnige, die da an der
Arbeit waren,

Es gab zum Beispiel so ein ganz normales Gesprdch, so aufgenommen,
wie wir jetzt da reden - da dreht dann einer an seinem Radicempfiénger
und das Gesprich kommt rein, er dreht weiter - und es geht wieder
raus. Das passiert in zwei grosseren Szepnen. Am Tag hirt er mal
Piratensender: da dreht er also an seinem Empféanger, fdhrt so liber
ein paar Stadionen, hort plétziich den Priratensender und f&hrt ihn
so rein, stimmt ihn ab - das haben wir alles kinstlich, mit Filtern
und so gemacht, als Ausgangsmaterial hatten wir an sich normale
Aufnahmen. Ebenso bei diesen Nachtprogrammen, da gibt es einen
deutschen Sprecher, den wir bewusst verzerrt haben, so wie man eben
einen verzerrten Kurzwellensender manchmal reinbekommt - mit so
Apparidtchen, da filtriert man das.

WALTeR: Bei der GRAUZONE gab es vierzehn Biéndern in der Tonmischung.
Wie kam das?

FLORIAN: Das war an sich zwangsldufig. Das hat man lange im voraus
gewusst, Als der Bild-Schnitt fertig war und wir anfingen den Ton zu
bearbeiten, haben wir innerhalb von ein paar Tagen gewusst, wieviele
Spuren es fiir die Mischung geben wird. Das 1l#sst sich sehr genau
abschdtzen, Das ist eine einfach Rechnung: soviele Tone wie maximal
an einer bestimmten Stelle von sovielen andern Tonen abgewechselt
werden, soviele Bdnder muss man haben, Hast du drei Binder die
austaufen, vier Bénder die anfangen, dann miissen sieben Binder zur
Verfiigung stehen,

Die ‘tlaufen dann auf entsprechend vielen Maschinen gleichzeitig -
also: man hat sowieso den Dialog immer auf zwei Bdndern, eine Szene
auf diesem, die ndchste auf dem andern, wie das Muster eines
Schachbrettes, Schnitt, Schnitt, Schnitt - damit man die Klange
angleichen kann, weil es beim besten Willen nicht moglich ist, dass
die Aufnahmen der einzelnen Einstellungen bereits immer gleich tonen.
Und wenn du etwa zwei Aufnahmen machst, die eine ist ganz nah und die
andere st eine grosse Totale, dann muss das natlirlich schon mal
anders tonen, aber das genaue Ausmass, 'wie anders' das tonen soll,
das i1st sehr schwer abzuschdtzen. Ich habe schon das Gefiihl, dass man
mit der Erfahrung besser wird, aber das ist einfach etwas wahnsinnig
Schwieriges.

WALTeR: Das machst du nur mit dem Gehor?

FLORIAN: Ja, da wird abgeschédtzt, was wdre etwa richtig ist.

WALTeR: Aber dann beim Mischen ldsst sich das korrigieren?

FLORIAN: Genau, da ldsst sich das noch leicht korrigieren.

Nun, damit hast du also bereits zwei Binder. Dann gibt's garantiert
zwei Gerduschbénder. Sagen wir original in der Szene haben die Leute
sehr leise gesprochen, das bedeutet, dass etwa ein Feuerzeug, das
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angeziindet wird, unverhdltnismidssig laut wird, Es ist tatsdchlich
viel lauter als diese Stimmen, aber im Film kauft dir das niemand ab.
Das Feuerzeug-Gerdusch muss also raus, es wird auf eine neue Spur
"gezigelt" und wird dann an der richtigen Stelle wieder eingespielt,
wobei einfach “"seine” Spur viel leiser eingestellt wird.

WALTeR: Heisst das praktisch, dass du das auf dem Originalband
rausschneidest?

FLORIAN: Jaja, das macht man sehr oft., Auch Versprecher werden
rausgeschnitten, Bei der GRAUZONE gab es so einen Fall, da sagt die
Olga im Ehestreit, du schweigst und schweigst und "tust noch viel
verTogniger". Das “verlogniger” war fiir Fredi zu luzernerisch,
weshalb er es durch "verlogner" ersetzt haben wollte. Dann haben wir
das "i" rausgeschnitten und jetzt sagt sie - wie gewinscht -
"verlogner". Diese Art von Schnitt oder dann eben Gerdusche
rausschneiden, das passiert davernd, wenn man sich etwas Mihe gibt
mit dem Ton. Das braucht Zeit und ein bischen Anstrengung, wird also
nur gemacht wenn man schon mal ohnehin eine ausgezeichnete Tonspur
“herstellen will. '

WALTeR: Und was sind jetzt die konkreten Massnahmen, um einen “Ton-
Salat" zu verhindern.

FLORIAN: Die Notbremse 1ist immer, dass man etwas nicht in der
Mischung verwendet, das man bereitgestellt hat. Da also kannst du
Dinge weglassen, oder du kannst entscheiden: 1ich will das Gerdusch
nur am Anfang - und dann weg. Gerade bei so Hintergrundsgerduschen
kommt es sehr hdufig vor - da gibt's so Psycho Wirkungen vom
psychischen Mechanismus des Zuschauers her -, dass eine Atmosphidre
mit ein paar Tupfern gegeben ist, man braucht das gar nicht
durchgehend stehen zu lassen. Ein Beispiel wire ein Gerdusch aus der
GRAUZONE, das dir bestimmt nicht aufgefallen ist - ich wette in
beliebiger Hohe ~-: als Alfred M. diesen Verhaltensforscher auf dem
Dach trifft, da haben wir versucht, eine eiskalte Atmosphdre
hinzukriegen, was nicht zum vornherein gegeben ist, obwohl es dort
oben gar nicht etwa unbedingt gemitlich oder schon ist, und deshalb
griffen wir zu einem synthetischen Wind. Zufdllig bewegen sich im
Bild Alfred's Haare ein wenig, man hort einen Luftzug und damit ist
es kalt auf diesem Dach. Das dosiert man dann so, ich weiss nicht,
als Hexenmeister und tiberiegt sich, ja jetzt ist die Wirkung von der
ersten Dosis etwas abgeklungen und zieht nocheinmal etwas Wind nach,
ganz leise - so leise, dass man den Kopfhorer anhaben muss, um es
wirklich zu horen. Das lidsst sich auch machen mit Gerduschen, die
dann potentiell sehr storend wirken. Ein normaler Wind etwa wirkt
sehr stirend wenn er einfach stehen gelassen wird, das ist dann nicht
mehr kalt sondern windig bis stlrmisch,

Das ist ein bedeutender Unterschied. Es ist der Unterschied zwischen
dem Ton, der als "Salz fir die Gefilhle" eingesetzt und solchem, der
wie Oelfarbe aufgetragen wird.

WALTeR:Sind das Dinge die du einfach einbringst, oder ist es eher so,
dass der Filmemacher sagt, ich mochte etwa diese Atmosphdre wund du
realisierst das dann?

FLORIAN:Es ist eine Zusammenarbeit - man streitet sich da auch
gelegentlich, der eine findet das und der andere ist anderer Meinung.
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Aber man kann das ja ausprobieren 1in der Mischung. Man kann beides
machen und dann entscheiden, was besser ist. Aber Dinge wie im
angefiihrten Beispiel haben sich mehrheitlich bewdhrt.

WALTeR: Wie ist dein Yerhdltnis zum Tonstudio, wie stehst du dazu die
Aufnahmen im Studio zu realisieren?

FLORIAN: Mdssig. Und zwar eigentlich erst als Folge von der Tatsache,
dass ich nie in Ton-Studios drinn bin mit der Arbeit, die ich mache.
In der Schweiz, wo man eigentlich kein richtiges Film-Studio hat,
hocken die Tonoperateure, eigentlich wie alle Filmleute hier auf dem
Zirkuswagen. Urspriinglich ist das natirlich eine Not, weil man nie
eine kontrollierte Umgebung hat und nie alles perfekt funktionieren
kann. Als Gegenmassnahme versucht man dann halt die Beweglichkeit zu
perfektionieren, dass man einfach tatsdachiich annghernd perfekte
Aufnahmen in den unmdglichsten Umgebungen machen lernt und von daher
dann eigentlich gar keinen Bedarf nach einem Studio hat.

In einem richtigen dubbing-Studio, das wir 1in der Schweiz nicht
haben, gibt es selbstverstdndlich Rdume, die wirklich Schalltot sind
- und zwar Réume, die sehr gross sind, da kann man durchaus
Autofahren drinn -~ und da 1dsst sich sogut wie alles machen., In der
Schweiz aber haben wir solche Dinge nicht, wir sind Kleinhandwerker.

WALTeR: Wenn sowas aber zur Verfiigung stande, dann wirst du nicht
prinzipiell dagegen.

FLORIAN: Nein, gar nicht. Ich finde einfach, wenn man sich schon auf
dieses Kunstmittel verldsst, dann muss es ein hervorragendes sein -
sotange dies nicht der Fall 1ist, fahrt man mit behelfsmissigen
Methoden besser, weil dann die Sinne viel wacher sind und man auch
sehr viel genauer sucht.

"Horizonte"

WALTeR: Fasshinder misst 1in seinen neueren Filmen dem Ton auch
vermehrte Bedeutung zu. Da spielt sich auf den Tonpisten eine ganze
Menge ab. DIE DRITTE GENERATION ist der erste, wo das ganz deutlich
wird, aber auch DIE EHE DER EVA MARIA BRAUN ist ein typisches
Beispiel - eben eigentlich alle spateren.
FLORIAK: Ich hab bloss DIE DRITTE GENERATION gesehen. Fassbinder, der
pro Jahr mindestens einen Film herausbringt, kann sich bei seinem
Produktionsvolumen ziemlich extreme Versuche leisten. Bei DIE DRITTE
GENERATION hat er einfach alle Kandle voil offengelassen, eine
direkte Collage gemacht - alles was ihm an Tonen noch eingefallen ist
und alles was dazu gehbrt, wurde in etwa gleichwertig nebeneinander-
gestellt und wird so, ungefiltert, auf den Zuschauer losgelassen. Ich
hab es sehr interessant gefunden, hab aber negativ reagiert, es von
der Aesthetik her unertréaglich gefunden, weil keine Selektion, keine
Gewichtung der Tone stattfindet.
Wenn du eine Atmosphdre etablieren willst, dann geniigt es meistens,
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wenn du sie kurz bringst, du machst sie nur am Anfang effektiv laut,
dann sofort leiser, damit sie in den Hintergrund kommt, = aber spiirbar
bleibt - und das alles hat Fassbinder nicht gemacht. Ich fand in DER
DRITTEN  GENERATON die Bestdtigung fir die These, das das
zuriickgezogen werden muss, weil es sonst unertriglich wird und dich
physisch einfach kaputt macht.

Aber ich bin dankbar, dass der Fassbinder es auf sich nimmt, einen
solchen Versuch durchzuspielen, von dem dann jemand wie ich auch
profitieren kann. Ich hab mir Gott-sei-Dank nicht die Finger damit
verbrennen missen und mach doch die Erfahrung: das funktioniert
nicht, das bestdtigt meine Hypothese,

WALTeR: Es 1ist schade, dass du DIE EHE DER EVA MARIA BRAUN nicht
gesehen hast, weil es dort, nach meinem daflrhalten bereits besser
gelost 1ist. 0Da kommt wirklich eine Ambiance dieser fiinfziger Jahre
hauptsdchlich durch Tonereignisse zustande - sicher die Kleider, die
Ausstatung stimmen auch - aber der Ton scheint mir wesentlicher., Mit
diversen Einspielungen, die aus naturlichen Tonquellen (wie Radios
die 1m Bild sichtbar sind) kommen, hat Fassbinder da subtiler und
weniger auffdllig gearbeitet. Man nimmt das so nebenbei als Stimmung
auf .

FLORIAN: Fassbinder muss ja auch gar nicht immer so brutal auffahren,
wie in DIE DRITTE GENERATION - der eben ganz deutlich eines seiner
Experiment ist, .

WALTeR: Gibt es andere Filme, die dir was den Ton, oder den Mann, der
den Ton gemacht hat, interessant erscheinen?

FLORIAN: Ein grosses Spitzenstiick war fur mich immer THE CONVERSATION
von Coppola, aber das ist auch logisch. Insofern, dass es da um einen
Abhir-Heini geht, steht der Film noch 1in engem Zusammenhang wmit der
GRAUZONE - wobei wir furchtbar vermieden haben denselben Film
nocheinmal zu machen, Das ist eine Symphonie und was da rausgeholt
wird, ist sensationell - der Typ ist lebensunfdhig ohne Mikrofon und
im Film geht's in etwa darum, dass er auch mal etwas ohne Mikrofon
merkt und als er das tut, beginnt seine grosse Krise - 1insofern
reicht die Tonspur sehr tief in die Handlung hinein. Der lebt so in
einer Lagerhalle, die keine Fenster hat und braucht dennoch kein
Licht. Da gibt's einen Kongress von AbhGrspezialisten, wo Erfahrungen
ausgetauscht werden und da hiort er ab, was so beraten wird. Das ist
unheimlich gut gemacht. Etwas davon haben wir schlussendlich indirekt
libernommen, wenn man das rilckblickend betrachtet, und das ist der
Effekt, wo Alfred auf dem Baum sitzt, die Vogel hirt und plotzlich -
also ich weiss nicht, ob dir das bewusst geworden ist, aber fiir uns
war es aufnahmetechnisch eine grissere Angelegenheit - hort man den
Ton wie durch das Richtmikrefon. Wir wollten, und haben daran
unheimlich gearbeitet, dass man den Uebergang nicht hort. Zuerst ist
das eine allgemeine Aufnahme und dann ist es eine einzelne Amsel die
singt - also: wie mit dem Richtmikrofon unter den pfeifenden Vigeln
herausgepickt. Wir haben das mit einem Parabol-Mikrofon gemacht, das
ist so ein grosser Parabolspiegel in dessen Brennpunkt das Mikrofon
hdngt, und die haben eine Selektivitat, also da hidrst und spilhrst du
die Distanzen Uberhaupt nicht mehr. Ich wusste, das es so geht, hatte
das aber noch nie erprobt und war selber liber den Effekt erstaunt,
denn wir haben der Amsel das Lied iiber eine Waldlichtung von etwa 150
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Meter Distanz quasi geklaut und du hast das Gefihl, die pfeift gleich
neben dem Mikrofon - das war perfekt. Es geht allerdings nur bei
hohen Frequenzen, bei menschlichen Stimmen muss man schon {iber einen
drei Meter Spiegel verfiligen. Das war zwar nicht ausgesprochen, aber
doch recht bewusst, dass wir damit einen Effekt von Coppola
nachmachen wollten,

WALTeR: Inwiefern war das nachgemacht?

FLORIAN: Bei Coppola ist folgende Szene: zwei Leute, die wissen, dass
sie dabei nicht beobachtet werden diirfen, mischen sich fir ihr
Gesprach absichtlich unter die Leute und der Abhdr-Heini hat die
Aufgabe, dieses Gesprdch aufzunehmen. Er hat dazu ein paar Super-
Richtmikrofone, die in Wirklichkeit gar nicht existieren, das sind so
Giger-Monster, die man auf den Ddchern sieht, und er selber lauft mit
einer Tasche so zufdllig, unzufdllig den Beiden miglichst hdufig iiber
den Weg - so kommt er 2zu vier, finf synchronen Aufnahmen des
Gesprdchs, die er, von jeder das Beste verwendend, zusammenmischt,
Das 1st noch sehr raffiniert gemacht, man sieht im Film, wie er das
zusammenhdngt und plotzlich wird es - mehrere Wunder, die im Ton
leider nicht passieren - verstédndlich,

WALTeR: Und ein Ton-Mann der dir als Vorbild dienen kinnte?

FLORIAN: Ich weiss nicht, ich kenn gar nicht so viele Leute, die in
diesem Beruf arbeiten., Man mlsste wissen, wie einer arbeitet. Ich
sehe 0©fters Dinge, wo ich gerne wiisste, wie einer das gemacht hat,
mit welchen Tricks - was aber die Gesamtgestaltung einer Tonspur
anbetrifft, da weisst du, selbst wenn du die Credits (Vor- bzw.
Nachspanndaten} kennst nicht, wer was gemacht hat, denn du weisst
nicht, in welcher Zusammensetzung es gemacht wurde und wer was
beigetragen hat.

Ich sehe mir auch sehr seltea Filme an, muss 1ich Jjetzt gestehen.
Extrem wenig finde ich. Ich glaube, es bedeutet mir einfach nicht
mehr so sehr viel. Bevor ich in die Filmschule ging, war ich ein
Addict, Dauersitzer in jedem Kino. Heute sehe ich mir noch ganz
ausgewdhlte Filme ansehen - darum den und deshalb jenen. DIE DRITTE
GENERATION st so ein Fall. Ich bin da nicht als Kulturgeniissler
reingesessen, sondern wegen dieser Tonspur, ich will doch von
fassbinders Sauereien profitieren.

Es gibt, glaube ich, einen prinzipiellen Unterschied zwischen dem
Machen und dem Ansehen eines Films -~ Brechts: "Was dst denn das
ausrauben einer Bank 1im Vergleich zu ihrer Grindung" kinnte man
umbauen in: was ist denn das Ansehen eines Films im Vergleich zu
seiner Herstellung - ich mach viel lieber Filme, als dass ich mir
welche ansehe.

WALTeR: Hast du auch die Idee selber wieder einmal einen Film als
Gestalter zu machen?
FLORIAN: Eigentlich abnehmend, ich hab schon immer wieder so Anfdlle
und auch plotzlich wieder eine Idee von der ich finde, die misste
jetzt gemacht werden, aber ich bin glaub ich eindeutig einer, der die
Balle besser zurilickspielen kann und bin da wohl besser plaziert als
im Anstossen von Dingen,

]

51



RUECIKISLIZNIDI

-

}5 o - |

| L]
&

yat

UL@

L“\-“L.“ ‘\-"L?\-"L-“L"L

L Y

. ] TACTRIT T [:}#;.Li;
il LR

L VISIORIERIANG: ARG

FILM PODIUMSKINO

Wir hatten ein ganz klein wenig
Pech mit dem Artikel "Filmpodium
Zurich/Vorposten der Filmkultur®
(Filmbulletin 120, Seite 32ff):
am 30 Juli war er geschrieben, am
18.August war der Husserste Ter-
min fir Korrekturen und am 19.Au-
gust hat der Stadtrat von Zlirich
beschlossen, dem Gemeinderat die
Schaffung und den Betrieb eines
FILMPODIUM-KINOS zu beantragen.
Auf den 27.August dann hat der
Stadtprésident Dr. Sigmund Widmer
die Ziircher Presse persénlich zu
einer Orientierung eingeladen.

Grundsdtzlich gedndert hat sich
damit nichts gegeniiber dem Stand,
wie wir ihn vorgelegt haben; ge-
éndert wurden die Zahlen des Bud-
gets, sodass es inzwischen heis-
sen misste: die einmaligen Ueber-
nahme- und Umbaukosten werden mit
970.000 Franken veranschlagt; die
jahriichen Betriebsmittel sehen,
bei einem errechneten Bruttoauf-
wand von Franken 850.000, einen
stddtischen Beitrag von 480.000
Franken vor.
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Dazu heisst es im Protokoll des
Stadtrates (19.8.81) unter dem
Stichwort “Versuchsbetrieb”: "Ob-
wohl in einigen ausléndischen
Stddten vergleichbare Institute
bestehen, st ein direkter Ver-
gleich der Betriebsaufwendungen
schwierig. Zum einen sind die Ko-
sten (Mieten/Personal) kaum Uber-
tragbar, zum andern bieten die
Institute recht unterschiedliche
Leistungen an. Das Budget fir den
Betrieb des Filmpodium-Kinos 1ist
ohne Zweifel mit grdsstmbglicher
Sorgfalt und Sparsamkeit aufge-
stellt worden. Anhand des geplan-
ten Betriebes liessen sich die
Ausgaben einigermassen genau
berechnen. Noch 1st aber nicht
sicher, auf welches Echo das
stédtische Filmpodium-Kino beim
Publikum stossen wird, Die Aus~
lastung wird mit 22% recht tief
geschdtzt; man darf aber nicht
Ubersehen, dass das Filmpodium-
Kino einen beachtlichen Teil sei-
nes Programms mit Werken bestrei-
ten wird, die trotz unbestritte-
ner kinstlerischer Qualitit nicht



ein breites Publikum ansprechen.
Dies lieglt in der Tradition des
Zircher Filmpodiums.

In den ersten Betriebsjahren mis-
sen  sowohi Aufwand wie Ertrag
einer genauen Kontrolle unter-
liegen, mit dem Ziel, den effek-
tiven Nettoaufwand, der in Form
gines stédtischen Beitrages be-
willigt werden soll, genau zu be-
rechnen. Eine Anpassung des mit
voriiegender Weisung beantragten
Beitrages nach einigen Betriebs-
jahren 1ist nicht ausgeschlossen.
Sollte eine Beitragskiirzung mig~
lich sein, wird diese kaum auf
grossen Wiederstand stossen;
sollte hingegen eine ErhBhung
notwendig werden, so misste die
Beitragsgewdhrung in Anwendung
von Artikel 10 1it.d der Ge-
meindeordnung der Gemeinde unter-
breitet werden. Die ersten Be-
trisbsjahre missen in diesem Sin-
ne als ein Versuch eingestuft
werden,"”

Ueber 500.000 Franken neue, jdhr-
liche Betriebsaufwendungen zu be-
willigen, iibersteigt die Kompe-
tenzen des Gemeinderates, das
heisst, es wird eine Volksab-
stimmung notwendig. Mit den heute
bestehenden Unsicherheiten bezilg-
lich des Betriebsaufwandes - den,
aus den angeflihrten Griinden, eben
niemand ganz exakt vorhersagen
kann! =~ eine Volksabstimmung zu
bestreiten wdre denkbar ungin-
stig. Unter Ausniitzung juristisch
vorhandener Mdglichkeiten, wire
zwar eine Volksabstimmung, auch
bei einem jdhriichen Betriebsauf-
wand iber 500,000 Franken, fir
eine Versuchsphase von mehreren
Jahren zu Umgehen gewesen; der
Stadtrat legte aber Wert darauf,
das Filmpodiums-Kino nicht als
ein "Provisorium", sondern als
eine feste Einrichtung, die es ja
unbedingt werden soll, einzufilh-
ren - darauf verweisst schon der
Mietvertrag, der fest auf zehn
Jahre abgeschlossen werden soll.

Der  Ausdruck “"Versuchsbetrieb"
bezieht sich demnach auf einen
Betrieb, der die Hiohe der Kosten
prizise ermitteln soll, nichi
aber auf die Absicht das Film-
podium=Kino nur versuchsweise 2zu
betreiben.
Welche Ueberlegungen es im ein-
zeinen ermdglichten, unsere pro-
visorisch genannten Zahlen auf
die nun definitiv vorgelegten 2zu
reduzieren, ist uns nicht be-
kannt. Leicht zu ersehen 1ist
aber, das die Einnshmen, die
durch Eintritte der Besucher zu
erbringen sind, um 70.000 Franken
hther eingesetzt wurden, sodass
jetzt  jHEhrliche CEinnahmen von
370.000 Franken erwartet werden,
Ein Betrag, der auf der Presse-
konferenz als hoch bezeichnet
wurde und auch die Frage nach den
Eintrittspreisen aufwarf. Machen
wir kurz die Rechnung: die not-
wendigen Tageseinnahmen von rund
1.000 Franken sind leicht errech-
net; das Kino bietet 220 Sitz-
pldtze und es wird, bei vier Vor-
stellungen  tdglich, mit einer
mittleren Auslastung von 22% ge-
rechnet: das bringt mich, mit
Rechnungsmaschine, auf den mitt-
leren Eintrittspreis von 5,225
Franken. Also etwa . Fr. 6.- fir
voll zahlende Besucher - ein
Preis, der fiir einen Kinobesuch
in Ziurich eher ginstig ist -,
weniger mit Erm#ssigungen. Fir
Dauerbesucher, die es 1im Sinne
der angebotenen Programme Jja
gaben soll, sind Abonnemente
und/oder &hnliches geplant. Aber
auch da wird wohl der "Versuchs-
betrieb” erst Erfahrungen bringen
missen, was sinnvoll und was mdg-
lich sein wird.
Einstweilen bleibt immer noch zu
hoffen, dass sich das Gemeinde-
pariament dem Stadtrat 1in der
Frage Filmpodium-Kino anschlies-
sen wird: eine kulturelle Tat
wair's.

Walt R. Vian
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IN [21GENER SACHI=

Eine heilige Kuh unserer Zeit ist die Aktualitit.
Selten wird gefragt, was es denn ist, was gerade aktuell
sei; aber dauern wird gefragt, ob denn etwas (iiberhaupt
aktuell ist.
Bitteschon. Warum auch nicht.
Ist das Thema Filmton aktuell? Wir meinen ja, denn es ist
uns nicht bekannt, dass es in unsern Breitengraden irgenwo
schon ausfiihrlich behandelt worden wédre. Eigentlich Grund
genug, einmal auf das Thema einzugehen - es: hervorkramen,
ans Tageslicht zerren, aktualisieren.
Sind die Filme SCHILTEN und GRAUZONE aktuell? Wir meinen,
dass etwas nicht unbedingt nur an dem Tage aktuell ist, wo
es etwa uraufgefiihrt oder 1in der Tageszeitung besprochen
wird - und beantworten die Frage mit ja. Noch sind, so
scheint uns wenigstens, die interessanten Tonpisten der
beiden Filme kein Gemeinplatz - noch kann man sie ans
Tageslicht zerren, aktualisieren.
Zugegeben, die Idee, das Thema Ton im Film einmal
aufzugreifen, machte sich bei mir an einem schonen Sommertag
vor gut zwei Jahren 2zwingend breit: SCHILTEN und DER
LANDVOGT VON GREIFENSEE unmittelbar hintereinander im kilhlen
Dunkel aufeinandergeprallt, waren der aktuelle Ausldser.
Der eine, ein "bescheidener" Film, gewinnt durch den Ton
entscheidend an Spannung und Dichte, der andere, ein fiir
'unsere' Verhdltnisse aufwendiger Film, verliert durch den
Ton ebenso entscheidend an Sinnlichkeit.
Zugegeben, zwei der drei Gespréche, welche die Grundlage fiir
das Thema dieser Nummer bilden, wurden vor ilber einem Jahr
gefiihrt - Freddi Murer weilte damals gerade in Island und
las auf der vulkanischen Erde Robert Musils - lesenswerten,
aber selten gelesenen und deshalb immer noch aktuellen -
"Mann ohne Eigenschaften”, weshalb damals das Material nicht
zusammen kam und das Thema in der Folge bis heute hinausge-
schoben wurde. Aber: warum soll diese Tatsache allein schon
diese, jetzt erst veroffentlichten, Gesprdache besser oder
schlechter machen?
Von neuen Ereignissen iliberholt! Bitte von welchen?
Wir bringen das Gesprdch mit dem Tonoperateur und das aus
einzelnen Gesprdachen montierte Gesprach zwischen zwei
Filmgestaltern und einem Filmtechniker nicht deshalb, weil
wir eine Menge Arbeit investiert haben, sondern: weil wir
wirklich glauben, dass das Thema aktuell dist - auch und
gerade iiber die beiden Filme, die als Beispiel dienen,
hinaus.

Walt R. Vian
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